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S. 

J^oN,  S.  m.  Quand  l'agitation  commu- 
niquée à  Tair  par  la  collision  d'un  corps 
frappé  par  un  autre  parvient  jusque  Tor- 
gane  auditif,  elle  y  produit  une  sensation 
qu'on  appelle  bruié.  (Voyez  bruit.)  Mais 
il  y  a  un  bruit  résonnant  et  appréciable 
qu'on  appelle  son.  Les  recherches  sur  le 
son  absolu  appartiennent  au  physicien.  Le 
musicien  n'examine  que  le  son  relatif,  il 
l'examine  seulement  par  ses  modifications 
sensibles  ;  et  c'est  selon  cette  derrjiere  idée 
que  nous  Tenvisageons  dans  cet  article. 

Il  y  a  trois  objets  principaux  à  considé- 
rer dans  le  son  ;  le  ton  ,  la  force ,  et  le  tim- 
bre. Sous  chacun  de  ces  rapports  le  son  se 
conçoit  comme  modifiable  ;  i°.  du  gra\e 
à  l'aigu  ;  2°.  du  fort  au  foible  ;  3°.  de  fai- 
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gre  au  doux ,  ou  du  sourd  à  l'éclatant  ;  et 
réciproquement. 

Je  suppose  d'abord  ,  quelle  que  soit  la 
nature  du  son  ,  que  son  véliicule  nVst  au- 
tre chose  que  l'air  même  :  premièrement, 
parceque  Fair  est  le  seul  corps  intermé- 
diaire de  Texistence  duquel  on  soit  par- 
faitement assuré  entre  le  corps  sonore  et 
Torgane  auditif,  quil  ne  faut  pas  multi- 
plier les  êtres  sans  nécessité ,  que  fair  suffit 
pour  expliquer  la  formation  du  son  ;  et 
de  plfts  parceque  Fexpérience  nous  ap- 
prend qu\m  corps  sonore  ne  rend  pas  de 
son  dans  un  lieu  tout-à-fait  privé  dair.  Si- 
Ton  veut  imaginer  un  autre  lluide ,  on  peut 
aisément  lui  appliquer  tout  ce  cjue  je  dis 
de  fair  dans  cet  article. 

La  résonnance  du  son ,  ou  ,  pour  mieux 
dire  ,  sa  permanence  et  son  prolongement, 
ne  peut  naître  que  de  la  durée  de  fagi- 
tation  de  Fair.  Tant  que  cette  agitation 
dure  ,  Fair  ébranlé  vient  sans  cesse  frapper 
Forgane  auditif ,  et  prolonge  ainsi  la  sensa- 
tion du  son.  Mais  il  n'y  a  point  de  ma- 
jiiere  plus  simple  de  concevoir  cette  durée 
qu  en  supposant  dans  Fair  des  vibrations 
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qui  se  succèdent ,  et  qui  renoiavellent  ainsi 
à  chaque  instant  Timpression.  De  plus 
cette  agitation  de  Tair ,  de  quelque  espèce 
qu'elle  soit,  ne  peut  être  produite  que  par 
ime  agitation  semblable  dans  les  parties  du 
corps  sonore.  Or,  c'est  un  fait  certain  que 
les  parties  du  corps  sonore  éprouvent  de 
telles  vibrations  :  si  l'on  touche  le  corps 
d  un  violoncelle  dans  le  temps  qu'on  en  tire 
du  son  ,  Q|kle  sent  frémir  sous  la  main  ,  et 
Ton  voit  bien  sensiblemeut  durer  les  vi- 
brations de  la  corde  jusqu  à  ce  que  le  son 
s'éteigne.  Il  en  est  de  même  d'une  cloche 
qu'on  fait  sonner  en  la  frappant  du  batail  ; 
on  la  sent,  on  la  voit  même  frémir,  et  l'on 
voit  sautiller  les  grains  de  sable  qu  on  jette 
sur  la  surface.  Si  la  corde  se  détend ,  ou 
que  la  cloche  se  fende  ,  plus  de  frémisse- 
ment ,  plus  de  son.  Si  donc  cette  cloche 
ni  cette  corde  ne  peuvent  communiquer  à 
l'air  que  les  mouvemens  qu'elles  ont  elles- 
mêmes  ,  on  ne  sauroit  douter  que  le  son 
produit  par  les  vibrations  du  corps  sonore 
ne  se  propage  par  des  vibrations  sembla- 
bles que  ce  corps  communique  à  lair. 
Tout  ceci  supposé ,  exaniiuojis  premièw. 
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rement  ce  qui  constitue  le  rapport  des  sons 
du  grave  à  laigu. 

I.  Théon  de  Smyrne  dît  que  Lasus  d'Her- 
mione ,  de  même  que  le  pythagoricien  Hip- 
pase  de  Mëtaponte ,  pour  calculer  les  rap- 
ports des  consonnances,  s'étoieut  servis  de 
deux  vases  semblables  et  résonnant  à  l'u- 
ïiisson;  que  laissant  vuide  l'un  des  deux,  et 
remplissant  l'autre  jusqu'au  quart,  la  per- 
cussion de  l'un  et  de  l'autre  a^^t  fait  en- 
tendre la  consonnance  de  la  quarte  ;  que 
remplissant  ensuite  le  second  jusqu'au  tiers, 
puis  jusqu'à  la  moitié  ,  la  percussion  des 
deux  avoit  produit  la  consonnance  de  la 
quinte^  puis  de  l'octave. 

Pythagore  ,  au  rapport  de  Nicomaque  et 
de  Censorin  ,  s'y  étoit  pris  d'une  autre  ma- 
nière pour  calculer  les  mêmes  rapports.  Il 
suspendit,  disent- ils,  aux  mêmes  cordes 
sonores  différens  poids  ,  et  détermina  les 
rapports  des  divers  sons  sur  ceux  qu'il  trouva 
entre  les  poids  tendans.  Mais  les  calculs 
de  Pythagore  sont  trop  justes  pour  avoir 
été  faits  de  cette  manière  ,  puisque  chacun 
sait  aujourd'hui ,  sur  les  expériences  de  Vin- 
cent Galilée ,  que  les  sons  sont  entre  eux , 
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non  comme  les  poids  tendans ,  maïs  en  rai- 
son sous-double  de  ces  mêmes  poids. 

Enfin  l'on  inventa  le  monocorde  ,  ap- 
pelé par  les  anciens  canon  harmonicus , 
parcequ'il  donnoit  la  règle  des  divisions 
harmoniques.  Il  faut  en  expliquer  le  prin- 
cipe. 

Deux  cordes  de  même  métal  égales  et 
également  tendues  forment  un  unisson  par- 
fait en  tout  sens  :  si  les  longueurs  sont 
inégales ,  la  plus  courte  donnera  un  son 
plus  aigu,  et  fera  aussi  plus  de  vibrations 
dans  un  temps  donné  ;  d'où  Ton  conclut 
C[ue  la  différence  des  sons  du  grave  à  faigu 
ne  procède  que  de  celle  des  vibrations  faites 
dans  un  même  espace,  de  temps  par  les 
cordes  ou  corps  sonores  qui  les  font  en- 
tendre :  ainsi  l'on  exprime  les  rapports  des 
•^ons  par  les  nombres  des  vibrations  qui  les 
donnent. 

On  sait  encore  ,  par  des  expériences  non 
moins  certaines  ,  que  les  vibrations  des  cor- 
des ,  toutes  choses  d  ailleurs  égales ,  sont 
toujours  réciproques  aux  longueurs.  Ainsi 
une  corde  double  d'une  autre  ne  fera ,  dans 
le  même  temps ,  que  la  moitié  du  nombre 
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des  vibrations  de  celle-ci ,  et  le  rapport  de? 
sons  qu'elles  feront  entendre  s'appelle  oc- 
tave. Si  les  cordes  sont  comme  3  et  2  ,  les 
vibrations  seront  comme  2  et  3 ,  et  le  rap- 
port des  sons  s'appellera  quinte ,  etc.  (Voy. 
intervalle). 

On  voit  par  là  qu'avec  des  chevalets  mo- 
biles il  est  aisé   de  former  sur  une  seule 
-corde  des  divisions  qui  donnent  des  sons 
dans  tous  les  rapports  possibles  ,  soit  entre 
eux  ,   soit  avec  la  corde  entière.   C'est  le 
monocorde  dont  je  viens  de  parler,  (\oyez 

MONOCORDE.) 

On  peut  rendre  des  sons  aigus  ou  graves 
par  d'autres  moyens.  Deux  cordes  de  lon- 
gueurs égales  ne  forment  pas  toujours  Tii- 
-nisson  ;  car  si  Tune  est  plus  grosse  ou  moins 
r tendue  que  l'autre,  elle  fera  moins  de  vi- 
,  brations  eu  temps  égaux  ,  et  conséquem- 
nient  donnera  un  son  plus  grave.  (Voyez 

.CORDE.) 

Il  est  aisé  d'expliquer  sur  ces  principes 
la  construction  des  instrumens  à  cordes , 
tels  que  le  clavecin  ,  le  tympauon  ,  et  le 
jeu  des  violons  et  basses  ,  qui  ,  par  diffé- 
,j>en&  açcourcissemens  des  cordes  60us  les 
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cîoîgts  ou  chevalets  mobiles,  produit  la  di- 
versité des  sons  qu'on  tire  de  ces  instru- 
mens.  Il  faut  raisonner  de  même  pour  les 
instrumens  à  vent  :  les  plus  longs  forment 
des  sons  plus  graves  si  le  vent  est  ëgaL 
Les  trous ,  comme  dans  les  flûtes  et  haut- 
bois ,  servent  à  les  raccourcir  pour  rendre 
les  sons  plus  aigus.  En  donnant  plus  de 
vent  on  les  fait  octavier ,  et  les  sons  devien- 
nent plus  aigus  encore.  La  colonne  d  air 
forme  alors  le  corps  sonore  ,  et  les  divers 
tons  de  la  trompette  et  du  cor-de-chasse 
ont  les  mêmes  principes  que  les  sons  har- 
moniques du  violoncelle  et  du  violon ,  etc, 
(Voyez  SONS  harmoniques.) 

Si  Ton  fait  résonner  avec  quelque  force 
ime  des  grosses  cordes  d'une  viole  ou  d'un 
violoncelle ,  en  passant  farcliet  un  peu  plus 
près  du  chevalet  qu'à  lordinaire,  on  en- 
tendra distinctement ,  pour  peu  qu'on  ait 
Toreille  exercée  et  attentive ,  outre  le  son. 
de  la  corde  entière ,  au  moins  celui  de  son 
octave ,  celui  de  l'octave  de  sa  quinte ,  et 
celui  de  la  double-octave  de  sa  tierce  ;  on 
verra  même  frémir  et  Ton  entendra  réson- 
ner toutes  les  cordes  montées  à  l'unisson 
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de  ces  sons-lk.  Ces  sons  accessoires  accom- 
pagnent toujours  un  son  principal  quelcon- 
que; mais  quand  ce  son  principal  est  aigu  , 
les  autres  y  sont  moins  sensibles.  On  ap- 
pelle ceux-ci  les  harmoniques  du  son  prin- 
cipal :  c'est  par  eux  ,  selon  M.  Rameau  , 
que  tout  son  est  appréciable  ;  et  c'est  en 
eux  que  lui  et  M.  Tartini  ont  cherché  le 
principe  de  toute  harmonie ,  mais  par  dea 
routes  directement  contraires.  (Voyez  har- 
monie ,    SYSTÈME.  ) 

Une  difficulté  qui  reste  à  expliquer  dans 
la  théorie  du  son  est  de  savoir  comment 
deux  ou  plusieurs  sons  peuvent  se  faire 
entendre  à  la  fois.  Lorsqu'on  entend ,  par 
exemple ,  les  deux  sons  de  la  quinte  ,  dont 
l'un  fait  deux  vibrations  tandis  que  l'autre 
en  fait  trois ,  on  ne  conçoit  pas  bien  com- 
ment la  même  masse  d'air  peut  fournir  dans 
un  même  temps  ces  différens  nombres  de 
vibrations  distincts  l'un  de  l'autre,  et  bien 
moins  encore  lorsqu'il  se  fait  ensemble  plus 
de  deux  sons  et  qu'ils  sont  tous  dissonans 
entre  eux.  Mengoli  et  les  autres  se  tirent 
d'affaire  par  des  comparaisons.  Il  en  est , 
disent-ils ,  comme  de  deux  pierres  qu'où 
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jette  à  Ja  fois  dans  leaii ,  et  dont  les  diffé- 
leiis  cercles  qu'elles  produisent  se  croisent 
sans  se  confondre.  M.  de  Mairan  donne 
une  explication  pins  philosophique.  L  air  , 
selon  lui ,  est  divisé  en  particules  de  di- 
verses grandeurs ,  dont  chacune  est  capable 
d'un  ton  particulier  et  n'est  susceptible 
d'aucun  ^utre  :  de  sorte  qu'à  chaque  son 
qui  se  forme  ,  les  particules  d'air  qui  lui 
sont  aualogues  s'ébranlent  seules  ,  elles  et 
leurs  harmoniques  ,  .tandis  que  toutes  les 
autres  restent  tanquilles  jusqu'à  ce  qu'elles 
soient  émues  à  leur  tour  par  les  sons  qui 
leur  correspondent  :  de  sorte  qu'on  entend 
à  la  fois  deux  suns ,  comme  on  voit  à  la  fois 
deux  couleurs ,  parcequ'étant  produits  par 
différentes  parties  ,  ils  affectent  l'organe  en 
différens  points. 

Ce  système  est  ingfînieux  ;  mais  l'ima- 
gination se  prête  avec  peiûe  à  l'infmité  de 
particules  d'air  différentes  en  grandeur  eC 
en  mobilité  ,  qui  devroient  être  répandues 
dans  chaque  point  de  l'espace  ,  pour  être 
toujours  prêtes  au  besoin  à  rendre  en 
tout  lieu  rinhnité  de  tous  les  sons  possi- 
bles. Quand  elles  sont  une  fois  arrivées  au 
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tympan  de  T oreille  ^  on  conçoit .  encore 
moins  comment ,  en  le  frappant  plusieurs 
ensemble  ,  elles  peuvent  y  produire  un 
ébranlement  capable  d'envoyer  au  cerveau 
la  sensation  de  chacune  en  particulier.  Il 
semble  qu'on  a  éloigné  la  difficulté  plutôt 
que  de  la  résoudre.  On  allègue  en  vain 
Texemple  de  la  lumière ,  dont  les.rayons  se 
croisent  dans  un  point  sans  confondre  les 
objets  :  car  ,  outre  qu'une  difficulté  n'en 
résout  pas  une  autre,,  la  parité  n  est  pas 
exacte ,  puisque  l'objet  est  vu  sans  exciter 
dans  Tair  un  mouvement  semblable  à  celui 
qu'y  doit  exciter  le  corps  sonore  pour  être 
ouï.  Mengoli  sembloit  vouloir  prévenir  cette 
objection  ,  en  disant  que  les  masses  d'air , 
chargées  pour  ainsi  dire  de  différens  sons^ 
ne  frappent  le  tympan  que  successivement , 
alternativement ,  et  chacune  à  son  tour  ; 
sans  trop  songer  à  quoi  il  OGCuperoit  celles 
qui  sont  obligées  d'attendre  que  les  pre- 
mières aient  achevé  leur  office  ,  ou  sans 
expliquer  comment  l'oreille  ,  frappée  de 
tant  de  corps  successifs  ,  peut  distinguer 
ceux  qui  appartiennent  à  chaque  son. 
A  l'égard  des  harmoniques  qui  accom- 
pagnent 


pagnent  un  son  quelconque  ,  ils  offrenr. 
moins  une  nouvelle  difiiculté  qu'ull  nou- 
veau cas  de  la  -précédente  ;  car  sitôt  qu'on 
expliquera  comment  plusieurs  sons  peuvent 
être  entendus  à  la  fois  ,  on  expliquera  fa- 
cilement le  phénomène  des  harmoniques.] 
En  effet ,  supposons  qu'un  son  mette  en 
mouvement  les  particules  d'air  susceptibles 
du  même  son  ^  et  les  particules  suscepti- 
bles de  sons  plus  aigus  à  finfuii  ;  de  ces 
diverses  particules  ,  il  y  en  aura  dont  les 
vibrations ,  commençant  et  finissant  exacte- 
ment avec  celles  du  corps  sonore  ^  serons 
sans  cessé  aidées  et  renouvelées  par  les 
siennes  :  ces  particules  seront  celles  qui 
donneront  funisson.  Vient  ensuite  focta- 
ve,  dont  deux  vibrations  ,  s'accordant  avec 
une  du  son  principal  ^  en  sont  aidées  et 
renforcées  seulement  de  deux  en  deux  ;  par 
conséquent  foctave  sera  sensible  ,  mais 
moins  quefunisson.  Vient  ensuite  la  dou- 
zième ou  foctave  de  la  quinte^  qui  fait 
trois  vibrations  précises  pendant  que  le  soii- 
fondamental  en  fait  une  :  ainsi,  ne  recevant 
un  nouveau  coup  qu'à  chaque  troisième 
vibration,  la  douzième  sera  moins  se.nsi- 
Tome  22,  B  ' 
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ble  que  Toctave  ,  qui  reçoit  ce  nouveau 
coup  dès  la  seconde.  En  suivant  cette  même 
gradation ,  l'on  trouve  le  concours  des  vi- 
brations plus  tardif,  les  coups  moins  re- 
nouvelés ,  et  par  conséquent  les  harmoni- 
ques toujours  moins  sensibles  ;  jusqu'à  ce 
que  les  rapports  se  composent  au  point  que 
l'idée  du  concomrs  trop  rare  s'eiTace  ,  et 
que  les  vibrations  ayant  le  temps  de  s'é- 
teindre avant  d'être  renouvelées  ,  l'har- 
monique ne  s'entend  plus  du  tout.  Enfin  , 
quand  le  rapport  cesse  d'être  rationnel ,  les 
vibrations  ne  concourent  jamais  ;  celles  du 
son  plus  aigu  ,  toujours  contrariées  ,  sont 
bientôt  étouffées  par  celles  de  la  corde ,  et 
ce  son  aigu  est  absolument  dissonant  et  nul. 
Telle  est  la  raison  pourquoi  les  premiers 
-liarmoniques  s'efitcndent ,  et  pourquoi  tous 
les  autres  soîis  ne  s'entendent  pas.  Mais  en 
voilà  trop  sur  la  première  qualité  du  son; 
passons  aux  deux  autres. 

-■ïï.'Tl.à  force  du  son  dépend  de  celle  des 
vibrations  du  corps  sonore;  plus  ces  vibra* 
lions  sont  grandes  et  fortes  ,  plus  le  son 
est  fort  et  vigoureux  et  s''entend  de  loin. 
Quand  la  corde  est  assez  tendue  ,  et  qu'on 
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ne  force  pas  trop  la  voix  ou  Tinstrument, 
les  vibrations  restent  toujours  isochrones , 
et  par  conséquent  le  ton  demeure  le 
môme ,  soit  qu'on  renfle  ou  qu'on  affoi- 
blisse  le  son  :  mais  en  raclant  trop  fort  de 
farcliet ,  en  relâcliant  trop  la  corde  ,  en 
soufdant  ou  criant  trop^  on  peut  faire  per- 
dre aux  vibrations  Tisochronisme  nécessaire 
pour  Tidentité  du  ton  ;  et  c'est  une  des 
raisons  pourquoi ,  dans  la  musique  fran- 
çoise ,  où  le  premier  mérite  est  de  bien  crier , 
on  est  plus  sujet  à  chanter  faux  que  dans 
fitalienne,  où  la  voix  se  modère  avec  plus 
de  douceur. 

La  vitesse  du  son  ,  qui  sembleroit  dé- 
pendre de  sa  force  ,  n'en  dépend  point.' 
Cette  vitesse  est  toujours  égale  et  constante, 
si  elle  n'est  accélérée  ou  retardée  par  le 
vent  ;  c'est-à-dire  que  le  son  ,  fort  ou  foi- 
ble  ,  s'étendra  toujours  uniformément ,  et 
qu'il  fera  toujours  dans  deux  secondes  le 
double  du  chemin  qu'il  aura  fait  dans  une. 
Au  rapport  de  Halley  et  de  Flamsteade , 
le  son  parcourt  en  Angleterre  1070  pieds 
de  France  en  une  seconde ,  et  au  Pérou 
.174  toises ,  selon  M.  de  la  Condamine.  Le 
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P.  Mersenne  et  Gassendi  ont  assuré  que 
]e  vent  favorable  ou  contraire  n'accéléroit 
jii  ne  retardoit  le  son.  Depuis  les  expérien- 
ces que  Derham  et  lacadémie  des  sciences 
ont  faites  sur  ce  sujet  cela  passe  pour  une 
erreur. 

.Sans  ralentir  sa  marche,  le  son  s'affoiblit 
en  s'ëtendant;  et  cet  affoibiissement ,  si  la 
propagation  est  libre ,  qu'elle  ne  soit  gênëe 
par  aucun  obstacle  ni  ralentie  par  le  vent , 
suit  ordinairement  la  raison  du  quarré  des 
distances. 

III.  Quant  à  la  différence  qui  se  trouve 
encore  entre  les  sons  par  la  qualité  du  tim- 
bre ,  il  est  évident  qu  elle  ne  tient  ni  au 
degré  d'élévation  ,  ni  même  à  celui  de  force. 
Un  hautbois  aura  beau  se  mettre  à  l'unis- 
son d'une  flûte  ,  il  aura  beau  radoucir  le 
son  au  même  degré ,  le  son  de  la  flûte  aura 
toujours  je  ne  sais  quoi  de  moelleux  et  de 
doux ,  celui  du  liautbois  je  ne  sais  quoi  de 
rude  et  d'aigre ,  qui  empêchera  que  l'oreille 
ne  les  confonde.  Sans  parler  de  la  diversité 
du  timbre  des  voix  (voyez  voix),  il  n'y  a 
pas  un  instrument  qui  n'ait  le  sien  parti- 
culier ,  qui  n'est  point  celui  de  T autre  ;  et 
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Torgue  seul  a  une  vingtaine  de  jeux  tous 
de  timbre  différent.  Cependant  personne 
que  je  sache  n'a  examiné  le  son  dans  cette 
partie;  laquelle,  aussi  bien  que  les  autres  , 
se  trouvera  peut-être  avoir  ses  difficultés , 
car  la  qualité  du  timbre  ne  peut  dépen- 
dre ,  ni  du  nombre  des  vibrations ,  qui  fait 
le  degré  du  grave  à  l'aigu  ,  ni  de  la  gran- 
deur ou  de  la  force  de  ces  mêmes  vibra- 
tions ^  qui  fait  le  degré  du  fort  au  foible. 
Il  faudra  donc  trouver  dans  le  corps  sonore 
ime  troisième  cause  différente  de  ces  deux 
])Our  explicpier  cette  troisième  qualité  du 
son  et  ses  différences;  ce  qui  peut-être 
n'est  pas  trop  aisé. 

Les  trois  qualités  principales  dont  je 
viens  de  parler  entrent  toutes  ,  qnoiqu'en 
différentes  proportions ,  dans  f  objet  de  la 
musique  ,  qui  est  le  son  en  général. 

En  effet  le  compositeur  ne  considère  pas 
seulement  si  les  sons  qu'il  emploie  doivent 
être  hauts  ou  bas  ,  graves  ou  aigus ,  mais 
s'ils  doivent  être  forts  ou  foibles,  aigres  ou 
doux  ,  sourds  ou  éclatans  ;  et  il  les  distri- 
bue à  diftérens  instrumens ,  à  diverses  voix  , 
Cil  récits  ou  en  chœurs  ,  aux  extrémités  ou 
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dans  ïe  médium  des  instrumens  ou  des  voîx, 
avec  dos  doux  ou  des  forts ,  selon  les  con- 
venances de  tout  cela. 

Mais  il  est  vrai  que  c'est  uniquement 
dans  la  comparaison  des  sons  du  grave  à 
Taigu  que  consiste  toute  la  science  harmo- 
nique :  de  sorte  que  ,  comme  le  nombre 
des  sons  est  infini ,  Ton  peut  dire  dans  ]e 
même  sens  que  cette  science  est  infinie  dans 
son  objet.  On  ne  conçoit  point  de  bornes 
précises  à  Tëtendue  des  sons  du  grave  à 
Taigu  ;  et  quelque  petit  que  puisse  être  Tin- 
tervalle  qui  est  entre  deux  sons^  on  le  con- 
cevra toujours  divisible  par  un  troisième 
son  :  mais  la  nature  et  l'art  ont  limité  cette 
infinité  dans  la  pratique  de  la  musique.  On 
trouve  bientôt  dans  les  instrumens  les  bor- 
nes des  sons  praticables  tant  au  grave  qu'à 
l'aigu.  Alongez  ou  raccourcissez  jusqu'à  un 
certain  point  une  corde  sonore  ,  elle  n'aura 
plus  de  son.  L'on  ne  peut  pas  non  plus 
augmenter  ou  diminuer  h  volonté  la  capa- 
cité d'une  flûte  ou  d'un  tuyau  d'orgue  ni 
sa  longueur  ;  il  y  a  des  bornes  passé  les- 
quelles ni  l'un  ni  l'autre  ne  résonne  plus. 
L'inspiration  a  aussi  sa  mesure  et  ses  lois.: 
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Trop  folble  ,  elle  ne  rend  point  de  son  ; 
trop  forte  ,  elle  ne  produit  qu'un  cri  per- 
çant qu  il  est  impossible  d'apprécier.  Enfin 
il  est  constaté  par  mille  expériences  cjue 
tous  les  sons  sensibles  sont  renfermés  dans 
une  certaine  latitude ,  passé  laquelle  ,  ou 
trop  graves  ou  trop  aigus ,  ils  ne  sont  plus 
apperçus  ou  deviennent  inappréciables  h 
l'oreille.  M.  Euler  en  a  même  en  quelque 
sorte  fixé  les  limites  ;  et  selon  ses  observa- 
tions ,  rapportées  par  M.  Diderot  dans  ses 
Principes  d'Acoustique  ,  tous  les  sons  sen- 
sibles sont  compris  entre  les  nombres  3o 
et  7552  :  c'est-à-dire  que  ,  selon  ce  grand 
géomètre,  le  son  le  plus  grave  appréciable 
à  notre  oreille  fait  3o  vibrations  par  secon- 
de ,  et  le  plus  aigu  7662  vibrations  dans  le 
même  temps  ;  intervalle  qui  renferme  à^ 
peu-près  8  octaves. 

D'un  autre  côté  l'on  voit ,  par  la  géné- 
ration harmonique  des  sons  ^  qu'il  n'y  en 
a  dans  leur  infinité  possible  qu'un  très  petit 
nombre  qui  puissent  être  admis  dans  le  sys- 
tème harmonieux  :  car  tous  ceux  qui  ne 
forment  pas  des  consonnances  avec  les  sons 
fondamentaux  ,   ou   qui   ne  naissent  pas 
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aiiédiateniënt  ou  iinmédiatement  des  dif^ 
Jférences  de  ces  consonnances  ,  doivent  être 
proscrits  du  système.  Voilà  pourquoi  ^  quel- 
que parfait  qu'on  suppose  aujourd'hui  le 
nôtre,  il  est  pourtant  borné  à  douze  sons 
seulement  dans  T étendue  d'une  octave,  des- 
quels douze  toutes  les  autres  octaves  ne 
contiennent  que  des  répliques.  Que  si  l'on 
veut  compter  toutes  ces  répliques  pour  aur 
îant  de  sons  difïérens  ,  en  les  multipliant 
par  le  nombre  des  octaves  auquel  est  bor- 
ïiée  rétendue  des  sons  appréciables  ,  ou 
trouvera  gô  en  tout  pour  le  plus  grand 
nombre  de  sons  praticables  dans  notre  mu- 
sique sur  im  même  son  fondamental. 

On  ne  pourroit  pas  évaluer  avec  la  même 
précision  le  nombre  des  sons  praticables 
Jans  l'ancienne  miisique  ;  car  les  Grecs  for^ 
moient  pour  ainsi  dire  autant  de  systô- 
mes  de  musique  qu'ils  avoient  de  manie- 
les  différentes  d'accorder  leurs  tétracordes. 
II  paroît ,  par  la  lecture  de  leurs  traités  de 
jnusique  ^  que  le  nombre  de  ces  manières 
(jlpit  grand ,  et  peut-être  indéterminé.  Or 
chaque  accord  particulier  changeoit  les 
^û/2S  <ie  la  n,ioititt  du  système,  c'est-à-dire 
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des  deux  cordes  mobiles  de  chaque  té- 
tracorde.  Ainsi  l'on  voit  bien  ce  qu'ils 
avoient  de  sons  dans  une  seule  manière 
d'accord  ,  mais  on  ne  peut  calculer  au  juste 
combien  ce  nombre  se  multiplioit  dans  tous 
les  changemens  de  genre  et  de  mode  qui 
introduisoient  de  nouveaux  sons. 

Par  rapport  à  leurs  tétracordes ,  ils  dis- 
tinguoient  les  sons  en  deux  classes  généra- 
les ;  savoir ,  les  sons  stables  et  fixes  dont 
l'accord  ne  changeoit  jamais ,  et  les  sons 
mobiles  dont  l'accord  changeoit  avec  l'es- 
pèce du  genre.  Les  premiers  étoient  huit 
en  tout ,  savoir,  les  deux  extrêmes  de  cha- 
que télracorde  et  la  corde  proslambano- 
iiiene  ;  les  seconds  étoient  aussi  tout  au 
moins  au  nombre  de  huit,  quelquefois  de 
neuf  ou  de  dix ,  parceque  deux  sons  voi- 
sins quelquefois  se  confondoient  en  un , 
et  quelquefois  se  séparoient. 

Ils  divisoient  derechef^  dans  les  genres 
épais  ,  les  sons  stables  en  deux  espèces ,  dont 
Tune  contenoit  trois  sons,  appelés  apycni 
ou  non- serrés  j  parcequ'ils  ne  formoient 
au  grave  ni  sén^i-tons  ni  moindres  inter- 
f  ailes  :  ce§  trois  sons  apjcai  éloient  la  pro$- 
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lambanomene  ,  la  nete-synnéménon^  et  la 
nete- hyper boléon.  L'autre  espèce  portoit 
le  nom  de  sons  barypycni  ou  sons  serrés  , 
parcequ^ils  forraoient  le  grave  des  petits 
intervalles  :  les  sons  barypycni  étoient  au 
nombre  de  cinq ,  savoir ,  Thypate-hyparon  , 
riiypate-niéson ,  la  mese,  la  paramese,  et 
la  nete-diëzeugmënon. 

Les  sons  mobiles  se  subdivisoient  pareil- 
lement en  sons  niésopycni  ou  moyens  daris 
le  serré  ,  lesquels  ëtoient  aussi  cinq  en 
nombre  ,  savoir ,  le  second  en  montant  de 
chaque  tétracorde  ;  et  en  cinq  autres  sons , 
appelés  oxypycni ,  ou  sur-aigus  j  qui  étoient 
le  troisième  en  montant  de  chaque  tétra- 
corde.  (Voyez  TÉTRACORDE.) 

A  regard  des  douze  sons  du  système  mo- 
derne ,  Faccord  n'en  change  jamais  et  ils 
sont  tous  immobiles.  Brossard  prétend  qu'ils 
sont  tous  mobiles ,  fondé  sur  ce  qu'ils  peu- 
vent être  altérés  par  dièse  ou  par  bémol  : 
mais  autre  chose  est  de  changer  de  corde, 
et  autre  chose  de  changer  l'accord  d'une 
corde. 

Son  fixe  ,  s.  m.  Pour  avoir  ce  qu'on  ap- 
pelle un  son  fixe ,  il  faudroit  s'assurer  que 
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ce  son  seroît  toujours  le  même  dans  tous 
les  temps  et  dans  tous  les  lieux.  Or  il  ne 
faut  pas  croire  qu'il  suffise  pour  cela  d'a- 
voir un  tuyau  ,  par  exemple  ,  d'une  lon- 
gueur déterminée  :  car  premièrement ,  le 
tuyau  restant  toujours  le  même  ,  la  pesan- 
teur de  lair  ne  restera  pas  pour  cela  tou-i 
jours  la  même  ;  le  son  changera  ,  et  devien- 
dra plus  grave  ou  plus  aigu ,  selon  que  l'air 
deviendra  plus  léger  ou  plus  pesant.  Par  la 
même  raison  le  son  du  même  tuyau  chan- 
gera encore  avec  la  colonne  de  fatmo- 
sj^here,  selon  que  ce  même  tuyau  sera  porte 
plus  haut  ou  plus  bas  dans  les  montagnes 
ou  dans  les  vallées. 

En  second  lieu  ce  même  tuyau ,  quelle 
qu'en  soit  la  matière  ,  sera  sujet  aux  varia- 
tions que  le  chaud  ou  le  froid  cause  dans 
les  dimensions  de  tous  les  corps  :  le  tuyau 
se  raccourcissant  ou  s'alongeant  deviendra 
proportionnellement  plus  aigu  ou  plus  gra- 
ve ;  et  de  ces  deux  causes  combinées  vient 
la  difficulté  d'avoir  un  son  fixe ,  et  presque 
l'impossibilité  de  s'assurer  du  même  son 
dans  deux  lieux  en  même  temps ,  ni  dans 
deiiji  temps  en  même  lieu. 
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Si  l'on  pouvoît  compter  exactement  le« 
vibrations  que  fait  un  son  dans  un  temps 
donné  ^  l'on  pourroit ,  par  le  méaie  nom- 
bre de  vibrations  ,  s'assurer  de  Tidentité  du 
son  :  mais  ce  calcul  étant  iuiposslble  ,  ou 
ne  peut  s'assurer  de  cette  indendté  du  son 
que  par  celle  des  instrumeus  qui  le  don- 
jient  ;  savoir ,  le  tuyau  quant  à  ses  di~ 
mensions  ,.  et  Tair  quant  à  sa  pesanteur. 
M.  Sauveur  proposa  pour  cela  des  moyens 
qui  ne  réussirent  pas  à  1  expérience.  M.  Di- 
derot en  a  proposé  depuis  de  plus  prati- 
cables ,  et  qui  consistent  à  graduer  un  tuyau 
d'une  longueur  suffisante  pour  que  les  di- 
visions y  soient  justes  et  sensibles  ,  en  le 
composant  de  deux  parties  mobiles  par  les- 
quelles on  puisse  Falonger  et  l'accourcir 
selon  les  dimensions  proportionnelles  aux 
altérations  de  l'air,  indiquées  par  le  ther- 
momètre quant  à  la  température ,  et  par 
le  baromètre  quant  à  la  pesanteur.  Voyez 
là-dessus  les  Principes  d'Acoustique  de  cet 
auteur. 

Son  fondamental.  (Voy.  fondamental.) 
Sons  flutés.  (Voyez  sons  harmoniques.) 

S02*S    harmoniques    ou    sons  FLUTES,    Es- 
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peCè  singulleie  de  sons  qu'on  tire  de  cer- 
tains instrumens  ,  tels  que  le  violon  et  le 
violoncelle  ,  par  un  mouvement  particulier 
de  l'archet  qu'on  approche  davantage  du 
chevalet  et  en  posant  légèrement  le  doigt 
sur  certaines  divisions  de  la  corde.  Ces  sons 
sont  fort  différens  pour  le  timbre  et  pour 
le  ton  de  ce  qu'ils  seroient  si  l'on  appuyoit 
tout* à-fait  le  doigt.    Quant  au  ton  _,  par 
exemple ,  ils  donneront  la  quinte  quand 
ils  donneroient  la  tierce ,  la  tierce  quand 
ils  donneroient  la  sixte ,  etc.  Quant  au  tim- 
bre ,  ils  sont  beaucoup  plus  doux  que  ceux 
tju  on  tire  pleins  de  le  même  division  en 
faisant  porter  la  corde  sur  la  manche  ;  et 
c'est  à  cause  de  cette  douceur  qu'on  les  ap-^ 
^elle  sons  /lûtes.  Il  faut ,  pour  en  bien  ju- 
ger ,  avoir  entendu  M.  Mondonville  tirer 
sur  son  violon ,  ou  M.  Bertaud  sur  son  vio- 
loncelle ,  des  suites  de  ces  beaux  sons.  En 
glissantlégèrement  le  doigt  de  faigu  au  grave 
xlepuis  le  milieu  d'une  corde  qu'an  touche 
en'  même  temps  de  l'archet  en  la  manière 
eusdite  ,  on  entend  distinctement  une  suc- 
cession de  sons  harmoniques  du  grave  à  l'ai' 
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gu ,  qui  (étonne  fort  ceux  qui  n'en  connois- 
sent  pas  la  théorie. 

Le  principe  sur  lequel  cette  théorie  est 
fondée  ,  est  qu  une  corde  étant  divisée  en 
deux  parties  comniensurables  entre  elles  , 
et  par  conséquent  avec  la  corde  entière ,  si 
l'obstacle  qu  on  met  au  point  de  division 
n'empêche  qu'imparfaitement  la  communi- 
cation des  vibrations  d'une  partie  à  l'autre, 
toutes  les  fois  qu'on  fera  sonner  la  corde 
dans  cet  état,  elle  rendra,  non  le  son  de  la 
corde  entière  ni  celui  de  sa  grande  partie , 
mais  celui  de  la  plus  petite  partie .  si  elle 
mesure  exactement  l'autre  ;  ou ,  si  elle  ne 
la  mesure  pas  ,  le  son  de  la  plus  grande 
aliquote  commune  à  ces  deux  parties. 

Qu'on  divise  une  corde  6  en  deux  par- 
ties 4  et  2  ;  le  son  harmonique  résonnera  par 
la  longueur  de  la  petite  partie  2  ,  qui  est 
aliquote  de  la  grande  partie  4  •  mais  si  la 
corde  5  est  divisée  par  2  et  3  ;  alors  ,  com- 
me la  petite  partie  ne  mesure  pas  la  grande , 
le  son  harmonique  ne  résonnera  que  selon 
la  moitié  1  de  cette  même  petite  partie, 
laquelle  moitié  est  la  plus  grande  commune 
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mesure  des  deux  parties  5  et  2  et  de  toute 
la  corde  5. 

Au  moyen  de  cette  loi ,  tirée  de  l'obser- 
vation et  conforme  aux  expëriences  faites 
par  M.  Sauveur  à  Facadémie  des  sciences, 
tout  le  merveilleux  disparoît;  avec  un  cal- 
cul très  simple  on  assigne  pour  chaque  degré 
le  son.  harmonique  qui  lui  répond.  Quant 
au  doigt  glissé  le  long  de  la  corde,  il  ne 
donne  qu'une  suite  de  sons  harmoniques  qui 
se  succèdent  rapidement  dans  l'ordre  qu'ils 
doivent  avoir  selon  celui  des  divisions  sur 
lesquelles  on  passe  successivement  le  doigt; 
et  les  points  qui  ne  forment  pas  des  divi- 
sions exactes  ,  ou  qui  en  forment  de  trop 
composées ,  ne  donnent  aucun  son  sensi- 
ble ou  appréciable. 

On  trouvera  {pi.  G ,  fig.  5)  une  table  des 
sons  harmoniques  qui  peut  en  faciliter  la 
recherche  à  ceux  qui  désirent  de  les  pra- 
tiquer. La  première  colonne  indique  les  sons 
qui  rendroient  les  divisions  de  Tinstrument 
touchées  en  plein  ;  et  la  seconde  colonne 
montre  les  sons  flûtes  correspondans  quand 
la  corde  e^t  touchée  harmoniquement. 

Après  la  première  octave,  c'est 'à- dire 


depuis  le  milieu  de  la  corde  en  àvançauë 
vers  le  chevalet ,  on  retrouve  les  mêmes 
^o7is  harmoniques  dans  le  même  ordre  sur 
les  mêmes  divisions  de  l'octave  aiguë  ,  c'est;- 
à-dire  la  dix-neuvieme  sur  la  dixième  mi- 
neure ,  la  dix-septieme  sur  la  dixième  ma- 
jeure ,  etc» 

Je  n'ai  fait  dans  cette  table  aucune 
mention  des  sons  harmoniques  relatifs  à  la 
seconde  et  à  la  septième  :  premièrement , 
parceque  les  divisions  qui  les  forment, 
n'ayant  entre  elles  que  des  aliquotes  fort 
petites ,  en  rendroient  les  sons  trop  aigus 
pour  être  agrëables ,  et  trop  difficiles  à  tirer 
par  le  coup  d'archet  :  et  de  plus  ,  parce*- 
.qu'il  faudroit  entrer  dans  des  sous-divisions 
trop  étendues  ,  qui  ne  peuvent  s'admettre 
dans  la  pratique;  car  le  son  harmonique  du 
Ion  majeur  seroit  la  vingt-troisième ,  ou  la 
triple  octave  de  la  seconde»  et  l'harmonique 
clu  ton  mineur  seroit  la  vingt- quatrième  ^ 
ou  la  triple  octave  de  la  tierce  mineure. 
Mais  cjuelle  est  l'oreille  assez  fine  et  la  main 
assez  juste  pour  distinguer  et  toucher  à  sa 
volonté  un  ton  majeur  ou  un  ton  mineur? 

Tout  le  jeu  de  la  trompette  marizie  est 

en 
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en  sons  hai'monîques  ;  ce  qui  fait  qu'on  n*en 
tire  pas  aisément  toutes  sortes  de  sons. 

So>'AT£,  s.  f.  Pièce  de  musique  instru- 
mentale composée  de  trois  ou  quatre  mor- 
ceaux consécutifs  de  caractères  différens. 
La  sonate  est  à- peu-près  pour  les  instru- 
mens  ce  qu'est  la  cantate  pour  les  voix. 

La  sonate  est  faite  ordinairement  pour  ua 
seulinstrument  qui  récite  accompagné  d'une 
basse-continue  ;  et  dans  une  telle  compo- 
sition Ton  s'attache  à  tout  ce  qu  il  y  a  de 
plus  favorable  pour  faire  briller  l'instrument 
pour  lequel  on  travaille ,  soit  par  le  tour 
des  chants  ,  soit  par  le  choix  des  sons  qui 
conviennent  le  mieux  à  cette  espèce  d'in- 
strument, soit  par  la  hardiesse  de-Texécu- 
tion.  Il  y  a  aussi  des  sonates  en  trio  ,  que 
les  Italiens  appellent  plus  communément 
sinfonie;  mais  quand  elles  passent  trois  par- 
ties, ou  qu'il  y  en  a  quelqu'une  récitante, 
elles  prennent  le  nom  de  concerto.  (Voyez 

COACEllTO.) 

11  y  a  plusieurs  sortes  de  sonates.  Les  Ita- 
liens les  réduisent  à  deux  espèces  principa- 
les. L'une,  qu'ils  appellent  Jo/za^<3^tzca/7Z6Vt7, 
sonates  de  chambre  ,  lesquelles  sont  com- 
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posées  de  plusieurs  airs  familiers  ou  à  dan- 
ser ,  tels  à-peu-près  que  ces  recueils  qu'on 
appelle  en  France  des  suites.  L'autre  espèce 
est  appelée  sonate  da  chîesa ,  sonates  d'é- 
glise, dans  la  composition  desquelles  il  doit 
entrer  plus  de  recherche,  de  travail,  d'har- 
monie ,  et  des  chants  plus  convenables  à  la 
dignité  du  lieu.  De  quelque  espèce  que  soient 
les  sonates  ,  elles  commencent  d'ordinaire 
par  un  adagio ,  et ,  après  avoir  passé  par 
deux  ou  trois  mouvemens  différens ,  finis- 
sent par  un  allegro  ou  un  presto. 

Aujourd'hui  que  les  instrumens  font  la 
partie  la  plus  importante  de  la  musique  , 
les  sonates  sont  extrêmement  à  la  mode  , 
de  même  que  toute  espèce  de  symphonie; 
le  vocal  n'en  est  guère  que  l'accessoire  , 
et  le  chant  accompagne  l'accompagnement. 
Nous  tenons  ce  mauvais  goût  de  ceux  qui , 
voulant  introduire  le  tour  de  la  musique 
italienne  dans  une  langue  qui  n'en  est  pas 
susceptible  ,  nous  ont  obligés  de  chercher  à 
faire  avec  les  instrumens  ce  qu'il  nous  est 
•(iipossible  de  faire  avec  nof  voix.  J'ose  pré- 
«.;re  qu'un  goût  si  peu  naturel  ne  durera 
pas.  La  musique  purement  harmonique  est 
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peu  de  chose  pour  plaire  constamment ,  et 
prévenir  Tennui  ;  elle  doit  s'élever  au  rang 
des  arts  d'imitation  :  mais  son  imitation 
n'est  pas  toujours  immédiate  comme  celles 
de  la  poésie  et  de  la  peinture  ;  la  parole  est 
le  moyen  par  lequel  la  musique  détermine 
le  plus  souvent  Tobjet  dont  elle  nous  offre 
rimage,  et  c'est  par  les  sons  touchans  de 
la  voix  humaine  que  cette  image  éveille  au 
fond  du  cœur  le  sentiment  qu'elle  y  doit 
produire.  Qui  ne  sent  combien  la  pure  sym- 
phonie dans  laquelle  on  ne  cherche  qu'à 
faire  briller  l'instrument  est  loin  de  cette 
énergie  ?  Toutes  les  folies  du  violon  de 
M.Mondonvillemaltendriront-ellescomme 
deux  sons  de  la  voix  de  mademoiselle  le 
Maure?  La  symphonie  anime  le  chant  et 
ajoute  à  son  expression,  mais  elle  n'y  sup- 
plée pas.  Pour  savoir  ce  que  veulent  dire 
tous  ces  fatras  de  sonates  dont  on  est  ac- 
cablé ,  il  iaudroit  faire  comme  ce  peintre 
grossier  qui  étoit  obligé  d'écrire  au  dessous 
de  ses  Hgures  ,  cesù  un  arbre  ,  c'est  un  liom- 
me  ,  c  esc  un  cheval.  Je  n'oublierai  jamais  la 
saillie  du  célèbre  Fontenelle  ,  qui.  se  trou- 
yant  excédé  de  ces  éternelles  symphonies, 
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s'ëcfîa  tout  haut  dans  un  ti-ànspoit  d'impa- 
tience :  Sonate ,  que  me  veux-Ui  ? 

Sonner  ,  v.  a.  et  n.  On  dit  en  composi- 
tion qu'une  note  sonne  sur  la  basse  lors- 
qu'elle entre  dans  Taccord  et  fait  harmo- 
nie ;  à  la  différence  des  notes  qui  ne  sont 
que  de  goût  et  ne  servent  qu'à  figurer  , 
lesquelles  ne  sonnent  point.  On  dit  aussi 
sonner  une  note  ,  un  accord  ,  pour  dire 
frapper  ou  faire  entendre  le  son ,  riiarmonie 
de  cette  note  ou  de  cet  accord. 

SoNORB  ,  adj.  Qui  rend  du  son.  l/n  métal 
sonore.  De  là  corps  sonore.  (Voyez  corps 

SONORE.) 

Sonore  se  dit  particulièrement  et  par  ex- 
cellence de  tout  ce  qui  rend  des  sons  moel- 
leux ,  forts  ,  nets  ,  justes  et  bien  timbrés. 
Une  cloche  sonore  :  une  voix  sonore ,  etc. 

SoTTO-vocE  ,  adv.  Ce  mot  italien  mar- 
que ,  dans  les  lieux  où  il  est  écrit ,  qu'il 
ne  faut  chanter  qu'à  demi -voix  ou  jouer 
qu'à  demi- jeu.  Mezzo -forte  et  niezza-voce 
signifient  la  même  chose. 

Soupir.  Silence  équivalent  à  une  noire, 
et  qui  se  marque  par  un  trait  courbe  ap- 
prochant de  la  figure  du  7  de  chiffre  ,mais 
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tourné  en  sens  contraire  en  cette  sorte  ^  . 
(Voyez  SILENCE,  notes.) 

Sourdine  ,  s,  f.  Petit  instrument  de  cui- 
vre ou  d'argent ,  qu  on  applique  au  che- 
valet du  violon  ou  du  violoncelle,  pour  ren- 
dre les  sons  plus  sourds  et  plus  foibles 
en  interceptant  et  gênant  les  vibrations  du 
corps  entier  de  Tinstrument.  La  sourdine  , 
en  affoiblissant  les  sons ,  change  leur  tim- 
bre et  leur  donne  un  caractère  extrême- 
ment attendrissant  et  triste.  Les  musiciens 
françois  ,  qui  pensent  qu'un  jeu  doux  pro- 
duit le  même  effet  que  la  sourdine ,  et  quii 
n'aiment  pas  l'embarras  de  la  placer  et  dé- 
placer ,  ne  s'en  servent  point  :  mais  on  eu 
fait  usage  avec  un  grand  effet  dans  tous 
les  orchestres  d'Italie  ;  et  c'est  parcequ  on 
trouve  souvent  ce  mot  sordini  écrit  dans 
les  symphonies ,  que  j'en  ai  du  faire  un 
article. 

Il  y  a  des  sourdines  aussi  pour  les  cors- 
de-chasse  ,  pour  le  clavecin,  etc. 

Sous-dominante  ou  souuominante.  Nom 
donné  par  M.  Rameau  à  la  quatrième  note 
du  ton  ,  laquelle  est  par  conséquent  au 
même  intervalle  de  la  tonique  en  descen- 
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dant  qu'est  la  dominante  en  montant. 
Cette  dénomination  vient  de  Taffinité  que 
cer  auteur  trouve  par  renversement  entre 
le  mode  mineur  de  la  sous-dominante  et 
le  mode  majeur  de  la  toniffue.  (Voyez  har- 
MOMF..)  Voyez  aussi  Inrlicle  qui  suit. 

SOUS-MÉDIANTE   OU    SOUMKDlAATE.    C'cSt 

aussi,  dans  le  Vocabulaire  de  M.  Rameau, 
le  nom  de  la  sixième  note  du  ton.  Mais 
celte  soiis-médiante  ,  devant  être  au  même 
intervalle  de  la  tom'que  en  dessous  qu'en 
est  la  médiante  en  dessus  ,  doit  faire  tierce 
majeure  sous  cette  tonique ,  et  par  consé- 
quent tierce  mineure  sur  la  sous-dominan- 
te; et  c'est  sur  cette  analogie  que  le  même 
M.  Rameau  établit  le  principe  du  mode 
mineur  :  mais  il  s'ensuivroit  de  là  que  le 
mode  majeur  d'une  tonique  et  le  mode 
mineur  de  sa  sous  -  dominante  devroient 
avoir  une  grande  affinité  ;  ce  qui  n'est  pas  , 
puisqu'au  contraire  il  est  très  rare  qu'on 
passe  d'un  de  ces  deux  modes  à  l'autre  , 
et  que  léchelle  presque  entière  est  altérée 
par  u!je  telle  modulation. 

Je  puis  me  tromper  dans  l'acception  des 
deux  mots  précédens,  n'ayant  pas  sous  les 
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yeux  en  ëcrivant  cet  article  les  écrits  de 
M.  Rameau.  Peut-être  entend -il  simple- 
ment ,  par  sous-dominante ,  la  note  qui  est 
un  degré  au-dessous  de  la  dominante  ,  et , 
par  soLis-médiante  ,  la  note  qui  est  un  degré 
au-dessous  de  la  médiante.  Ce  qui  me  tient 
en  suspens  entre  ces  deux  sens ,  est  que , 
dans  1  un  et  dans  l'autre  ,  la  sous-dominante 
est  la  même  note  fa  pour  le  ton  à' ut  :  mais 
îl  n'en  seroit  pas  ainsi  de  la  sous-médiante ; 
elle  seroit  la  dans  le  premier  sens  ,  et  ré 
dans  le  second.  I.e  lecteur  pourra  vérifier 
lequel  des  deux  est  celui  de  M.  Rameau  : 
ce  qu'il  y  a  de  sûr  est  que  celui  que  je 
donne  est  préférable  pour  l'usage  de  la  com- 
position. 

Soutenir  ,  v.  a.  pris  en  sens  neut.  C'est 
faire  exactement  durer  les  sons  toute  leur 
valeur  sans  les  laisser  éteindre  avant  la  fin , 
comme  font  très  souvent  les  musiciens ,  ^t 
sur-tout  les  symphonistes. 

Spiccato  ,  adj.  Mot  italien ,  lequel  écrit 
sur  la  musique  indique  des  sons  secs  et 
bien  détachés. 

Spoxdaula  ,  s.  772.  C'étoit ,  chez  les  an- 
ciens ,  un  joueur  de  flûte  ou  autre  sembla- 
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ble  instrument,  qui ,  pendant  qu'on  offroît 
le  sacrifice  ,  jouoit  à  Toreille  du  prêtre  quel- 
que air  convenable  pour  lempêcher  de  rien 
écouter  qui  pût  le  distraire. 

Ce  mot  est  formé  du  grec  5^ov(?iç,  liba" 
lion  ,  et  àuXoç  ,  flûte. 

Spondéasme,  s.  m.  C'étoit,  dans  les  plus 
anciennes  musiques  grecques ,  une  altéra- 
tion dans  le  genre  harmonique ,  lorsqu  ime 
corde  étoit  accidentellement  élevée  de  trois 
dièses  au  dessus  de  son  accord  ordinaire  ; 
de  sorle  que  le  spondéasme  étoit  précisé- 
ment le  contraire  de  Yéclyse. 

vStables  ,  adj.  Sons  ou  cordes  stables  :  c'é- 
toient ,  outre  la  corde  proslambanomene , 
les  deux  extrêmes  de  chaque  tétracorde  , 
desquels  extrêmes  sonnant  ensemble  le  dia- 
tessaron  ou  la  quarte ,  Faccord  ne  changeoit 
jamais ,  comme  faisoit  celui  des  cordes  du 
milieu  ,  qu'on  tendoit  ou  relàchoit  suivant 
les  genres,  et  qu'on  appeloit  pour  celvisons 
ou  cordes  mobiles. 

Style,  s.  m.  Caractère  distinctif  de  com- 
position ou  d'exécution.  Ce  caractère  varie 
beaugoup  selon  les  pays ,  le  goût  des  peu- 
ples^ le  ^cnie  des  auteurs^  selon  les  ma- 
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tieres  ,  les  lieux  ,  les  temps ,  les  sujets  ,  les 
expressions,  etc. 

On  dit  en  Irance  le  style  de  Lulli ,  de 
Rameau ,  de  Mondonville  ,  etc.  En  Alle- 
magne on  dit  le  style  de  Hasse ,  de  Gluck , 
de  Graun.  En  Italie  on  dit  le  style  de  Lëo , 
de  Pergolese ,  de  Jomelli ,  de  Buranello.  Le 
style  des  musiques  d'église  n  est  pas  le  même 
que  celui  des  musiques  pour  le  théâtre  ou 
pour  la  cliambre.  Le  style  des  compositions 
allemandes  est  sautillant,  coupé,  mais  har- 
monieux. Le  style  des  compositions  fran- 
çoises  est  fade ,  plat  ou  dur  ,  mal  cadencé , 
monotone  :  celui  des  compositions  italien- 
nes est  fleuri ,  piquant ,  énergique. 

Style  dramatique  ou  imitatif  est  un  style 
propre  à  exciter  ou  peindre  les  passions. 
Style  d'église  est  un  style  sérieux  ,  majes- 
tueux, grave.  Style  de  motet,  où  Tartiste 
affecte  de  se  montrer  tel ,  est  plutôt  classi- 
que et  savant  qu'énergique  ou  affectueux. 
Style  hyporchématique ,  propre  à  la  joie, 
au  plaisir ,  à  la  danse ^  et  plein  de  mouve- 
mens  vifs ,  gais  et  bien  marqués.  Style  sym- 
phonique  ou  instrumental.  Comme  chaque 
instrument  a  sa  touche  ,  son  doigter ,  son 
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caractère  particulier,  il  a  aussi  son  stylet 
Style  mélismatique  ou  naturel ,  et  qui  se 
présente  le  premier  aux  gens  qui  nont  point 
appris.  Style  de  fantaisie ,  peu  lié ,  plein  d'i- 
dées, libre  de  toute  contrainte.  Style  cho- 
raïque  ou  dansant ,  lequel  se  divise  en  au- 
tant de  branches  différentes  qu'il  y  a  de  ca- 
ractères dans  la  danse ,  etc. 

Les  anciens  avoient  aussi  leurs  styles  dif- 
féreris.  (Voyez  mode  et  mélopée.) 

Sujet,  s,  m.  Terme  de  composition  :  c'est 
la  partie  principale  du  dessin  ^  fidée  qui 
sert  de  fondement  à  toutes  les  autres.  (  Voy. 
DESSIN.)  Toutes  les  utres  parties  ne  de- 
mandent que  de  fart  et  du  travail  ;  celle-ci 
seule  dépend  du  génie,  et  c'est  en  elle  que 
consiste  l'invention.  Les  principaux  sujets 
en  musique  produisent  des  rondeaux ,  des 
imitations  ,  des  fugues ,  etc.  Voyez  ces  mots. 
Un  compositeur  stérile  et  froid  ,  après  avoir 
avec  peine  trouvé  quelque  mince  sujet ,  ne 
fait  que  le  retourner  et  le  promener  de 
modulation  en  modulation  ;  mais  l'artiste 
qui  a  de  la  chaleur  et  de  l'imagination  sait , 
sans  laisser  oublier  son  sujet ,  lui  donner  un 
air  neuf  chaque  fois  qu'il  le  représente.. 
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Suite  ,  s.  f.  (Voyez  sonate.  ) 

Super-sus  ,  s.  m.  Nom  qu'on  donnoît  ja« 
dis  aux  dessus  quand  ils  ëtoient  très  aigus. 

Supposition  ,  s.f.  Ce  mot  a  deux  sens  en 
musique. 

.1°.  Lorsque  plusieurs  notes  montent  ou 
descendent  diatoniquement  dans  une  partie 
sur  une  môme  note  d'une  autre  partie ,  alors 
ces  notes  diatoniques  ne  sauroient  toutes 
faire  harmonie ,  ni  entrer  à  la  fois  dans  le 
même  accord  :  il  y  en  a  donc  qu'on  y 
compte  pour  rien  ,  et  ce  sont  ces  notes  étran- 
gères à  riiarmonie  qu'on  appelle  notes /;ar 
supposition. 

La  règle  générale  est ,  quand  les  notes 
sont  égales  ,  que  toutes  celles  qui  frappent 
sur  le  temps  fort  portent  harmonie  ;  celles 
qui  passent  sur  le  temps  foi b le  sont  des  no- 
tes de  supposition ,  qui  ne  sont  mises  que 
pour  le  chant  et  pour  former  des  degrés  con- 
joints. Remarquez  que  par  temps  fort  et 
temps  foible  jVntends  moins  ici  les  princi- 
paux temps  de  la  mesure  que  les  parties 
mêmes  de  chaque  temps.  Ainsi ,  s'il  y  a  deux 
notes  égales  dans  un  même  temps,  c'est  la 
première  qui  porte  lianiionie  )  la  seconde 
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est  de  supposition.  Si  le  temps  est  compose 
de  quatre  notes  ëgales ,  la  première  et  la 
troisième  portent  harmonie  ,  la  seconde 
et  la  quatrième  sont  les  notes  de  supposi- 
tion, etc. 

Quelquefois  on  pervertit  cet  ordre  ,  on 
passe  la  première  note  par  supposition  et 
Ion  fait  porter  la  seconde  ;  mais  alors  la  va- 
leur de  cette  seconde  noie  est  ordinairement 
augmentée  par  un  point  aux  dépens  de  la 
première. 

Tout  ceci  suppose  toujours  une  marche 
diatonique  par  degrés  conjoints;  car  quand 
les  degrés  sont  disjoints,  il  n'y  a  point  de 
supposition ,  et  toutes  les  notes  doivent  en- 
trer dans  laccord. 

2°.  On  appelle  accords  par  supposition 
ceux  où  la  basse-continue  ajoute  ou  sup- 
pose un  nouveau  son  au-dessous  de  la  basse- 
fondamentale  ;  ce  qui  fait  que  de  tels  ac- 
cords excédent  toujours  l'étendue  de  foc- 
tave. 

Les  dissonances  des  accords  par  supposi- 
tion doivent  toujours  être  préparées  par  des 
syncopes,  et  sauvées  en  descendant  dialo- 
niquement  sur  des  sons  d'un  accord  sous 
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lequel  la  même  basse  supposée  puisse  tenir 
comme  basse-fondauienfale ,  ou  du  moins 
comme  basse-contiitue.  C'est  ce  qui  fait  que 
les  accords  par  supposition ,  bien  examinés , 
peuvent  tous  passer  pour  de  pures  suspen- 
sions. (Voyez  SUSPENSION.) 

Il  y  a  trois  sortes  d'accords  par  supposi- 
tion; tous  sont  des  accords  de  septième.  La 
première^  quand  le  son  ajouté  est  une  tierce 
au-dessous  du  son  fondamental  -,  tel  est  fac- 
cord  de  neuvième  :  si  l'accord  de  neuvième 
est  formé  par  la  médiante  ajoutée  au-dessous 
de  l'accord  sensible  en  mode  mineur,  alors 
l'accord  prend  le  nom  de  quinte  superflue^ 
La  seconde  espèce  est  quand  le  sou  supposé 
est  une  quinte  au-dessous  du  fondamental, 
tDomme  dans  l'accord  de  quarte  ou  onziè- 
me :  si  l'accord  est  sensible  et  qu'on  sup- 
pose la  tonique ,  faccord  prend  le  nom  de 
septième  superflue.  La  troisième  espèce  est 
celle  où  le  son  supposé  est  au-dessous  d'un 
accord  de  septième  diminuée  :  s'il  est  une 
tierce  au-dessous,  c  est  à-dire  que  le  son 
supposé  soit  la  dominante,  l'accord  s'appelle 
accord  de  seconde  mineure  et  tierce  ma- 
jeure ;  il  est  fort  peu  usité  :  si  le-  son  ajouta 
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est  une  quinte  au-dessons ,  ou  que  ce  son 
soit  la  iindiaiite ,  laccord  s'appelle  accord 
de  quarte  et  quinte  superflue  ;  et  s'il  est  une 
septième  au-dessous  ,  cVst-à-dire  la  tonique 
elle-même ,  laccord  prend  le  nom  de  sixte 
mineure  et  septième  superllue.  A  légard 
des  renversemens  de  ces  divers  accords ,  oii 
le  son  supposé  se  transporte  dans  les  parties 
supérieures,  n  étant  admis  que  par  licence, 
ils  ne  doivent  être  pratiqués  qu  avec  choix 
et  circonspection.  L'on  trouvera  au  mot 
accord  tous  ceux  qui  peuvent  se  tolérer. 

SuRAiGuÈs.  Tétracorde  des  suraiguës  y 
ajouté  par  TArétin.  (Voyez  système.) 

Surnuméraire  ou  aioutjée  ,  s.J.  C  étolt  le 
nom  de  la  plus  basse  corde  du  système  des 
Grecs  ;  ils  l'appeloient  en  leur  langue  pros- 
lambanoménos.  (Voyez  ce  mot.) 

Suspension  ,  s.  f.  1\  y  a  suspension  dans 
tout  accord  sur  la  basse  duquel  on  soutient 
un  ou  plusieurs  sons  de  l'accord  précédent 
avant  que  de  passer  à  ceux  qui  lui  appar- 
tiennent ;  comme  si,  la  basse  passant  de  la 
tonique  à  la  dominante  ,  je  prolonge  encore 
quelques  inslaiis  sur  cette  dominante  l'ac- 
cord de  la  tonique  qui  la  précède  avant 
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de  le  résoudre  sur  le  sien  ,  c'est  une  sus- 
pension. 

Il  y  a  des  suspensions  qui  se  chiffrent  et 
entrent  dans  l'harmonie.  Quand  elles  sont 
dissonantes  ,  ce  sont  toujours  des  accords 
par  supposition.  (Voyez  supposition.)  D  au- 
tres suspensions  ne  sont  que  de  goùt.  Mais  / 
de  quelque  nature  qu'elles  soient,  on  doit 
toujours  les  assujettir  aux  trois  règles  sui- 
vantes. 

I.  La  suspension  àoit  toujours  se  faire  sur 
le  frappé  de  la  mesure ,  ou  du  moins  sur  ua 
temps  fort. 

II.  Elle  doit  toujours  se  résoudre  diato- 
niquement ,  soit  en  montant ,  soit  en  des- 
cendant; c'est  à-dire  que  chaque  partie  qui 
a  suspendu  ne  doit  ensuite  monter  ou  des- 
cendre que  d'un  degré  poux  arriver  à  Tac-, 
cord  naturel  de  la  note  Je  basse  qui  a  porté 
la  suspension. 

III.  Toute  suspension  chiffrée  doit  se  sau-" 
ver  en  descendant ,  excepté  la  seule  note 
sensible  qui  se  sauve  en  montant. 

Moyennant  ces  précautions  il  n'y  a  point 
de  suspension  qu'on  ne  puisse  pratiquer  avec 
succès ,  parcequ  alors  Toreilîe,  pressentant 
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sur  la  basse  la  marche  des  parties  ,  suppose 
d'avance  laccord  qui  suit.  Mais  c'est  au 
goût  seul  qu'il  appartient  de  choisir  et  dis- 
tribuer à  propos  les  suspensions  dans  le  chant 
et  dans  Tliarmonie. 

Syllabe  ,  s.  f.  Ce  nom  a  été  donné  par 
quelques  anciens ,  et  entre  autres  par  Nico- 
maque  ,  à  la  consonnance  de  la  quarte  qu'ils 
appeloient  communément  diatessaron  :  ce 
qui  prouve  encore  par  l'étymoîogie  qu'ils 
regardoient  le  tétracorde  ,  ainsi  que  nous 
regardons  l'octave ,  comme  comprenant  tous 
les  sons  radicaux  ou  composans. 

Symphoniaste  ,  s.  772.  Couipositeur  de 
plain-chant.  Ce  terme  est  devenu  technique 
depuis  qu'il  a  été  employé  par  M.  l'abbé  le 
Beuf. 

Symphonie  ,  s.  f.  Ce  mot ,  formé  du  grec 
GUY,  avec^  et  ^ovt),  son^  signifie,  dans  la 
musique  ancienne ,  cette  union  des  sons  qui 
forment  un  concert.  C'est  un  sentiment 
reçu,  et  je  crois  démontré,  que  les  Grecs 
ne  connoissoient  pas  riiarmoniedans  le  sens 
que  nous  donnons  aujourd'hui  à  ce  mot  : 
ainsi  leur  symphonie  ne  formoit  pas  des 
accords  ,  mais  elle  résukoit  du  concours  de 

plusieurs 
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plusieurs  voix  ou  de  plusieurs  instrumens, 
ou  d'instruniens  mêlés  aux  voix,  cliantaiit 
ou  jouant  la  même  partie.  Gela  se'faisoii 
de  deux  manières  ;  ou  tout  concertoit  à  lu- 
nisson  ,  et  alors  là  symolionie  s'apj)eloit  plus 
particulièrement //6>/7zo/?/io///e  ou  la  moitié 
des  concertans  étoit  ù  Tociave  ou  tiiénie  à 
la  double  octave  de  lautre ,  el  cela  .^e  rjom- 
ïno'il  antiphonie.  On  trouva  la  preuve  de  ces 
distinctions  dans  les  problèmes  d'Aristo- 
te  ,  section  19. 

Aujourd'hui  le  mot  de  symphonie  s'ap- 
plique à  toute  musique  instrumentale,  tant 
des  pièces  qui  ne  sont  destinées  qne  pour 
les  instrumens  ,  comme  les  sonates  et  les 
concerto,  que  de  (elles  où  les  i/istrumens 
se  trouvent  mêlés  avec  les  voix  ,  comme 
dans  nos  opéra  et  dans  plusieurs  autres  .sor- 
tes de  musiques.  On  distingue  la  musique 
vocale  en  musique  sans  symplwnie  ^  tjui  n'a 
d'autre  accompagnement  que  la  basse-con- 
tinue ;  et  musique  avec  symphonie ,  qui  a 
au  moins  un  dessus  d'instruniens  ,  violons, 
flûtes  ou  hautbois.  On  dit  d'une  pièce  qu'elle 
est  en  grande  symphonie ^  quand,  outre  la 
basse  et  les  dessus ,  elle  a  encore  deux  au- 
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très  parties  instrumentales,  savoir,  taille 
et  quinte  de  violon.  La  musique  de  la  cha- 
pelle d"u  roi ,  celle  de  plusieurs  églises ,  et 
celle  des  opéra ,  sont  presque  toujours  en 
grande  symphonie. 

Synaphe  ,  s.f.  Conjonction  de  deux  tétra- 
cordes,  ou  plus  précisément  résonnance 
de  quarte  ou  diatessaron ,  qui  se  fait  entre 
les  cordes  homologues  de  deux  tétracordes 
conjoints.  Ainsi  il  y  a  trois  synaphes  dans 
le  système  des  Grecs  ;  Tune  entre  le  tétra- 
corde  des  hypates  et  celui  des  meses ,  l'au- 
tre entre  le  tétracorde  des  meses  et  celui 
des  conjointes  ,  et  la  troisième  entre  le  té- 
tracorde des  disjointes  et  celui  des  hyper- 
bolées.   (Voyez  SYSTEME,  TÉTRACORDE.) 

Synaulie  ,  s.f.  Concert  de  plusieurs  mu- 
siciens ,  qui ,  dans  la  musique  ancienne  , 
jouoient  et  se  répondoient  alternativement 
sur  des  llûtes  sans  aupun  mélange  de  voix. 

M.  Malcolm ,  qui  doute  que  les  anciens 
eussent  une  musique  composée  uniquement 
pour  les  instrumens ,  ne  laisse  pas  de  citer 
cette  synaulie  après  Athénée  ;  et  il  a  raison, 
carces^/z<3w/zejnV'toientautrechosequ  une 
musique  vocale  jouée  par  des  instrurnens. 
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Syncope,  s./.  Prolongement  sur  le  temps 
fort  d'un  son  commencé  sur  le  temps  foi- 
ble  :  ainsi  toute  note  syncopée  est  à  con- 
tre-temps, et  toute  suite  de  notes  synco- 
pées est  une  marche  à  contre-temps. 

Il  faut  remarquer  que  la  syncope  n'existe 
pas  moins  dans  Tharmonie,  quoique  le  son 
qui  la  forme  ,  au  lieu  d'être  continu ,  soit  re- 
frappé par  deux  ou  plusieurs  notes  ,  pourvu 
que  la  disposition  de  ces  notes  qui  répètent 
le  même  son  soit  conforme  à  la  définition. 

La  syncope  a  ses  usages  dans  la  mélodie 
pour  l'expression  et  le  goût  du  chant  ;  maiâ 
sa  principale  utilité  est  dans  riiarmonie  pour 
la  pratique  des  dissonances.  La  première 
partie  de  la  syncope  sert  à  la  préparation  : 
la  dissonance  se  frappe  sur  la  seconde  ;  et , 
dans  une  succession  de  dissonances  ,  la  pre- 
mière partie  de  la  syncope  suivante  sert  en 
même  temps  à  sauver  la  dissonance  qui  pré- 
cède ,  et  à  préparer  celle  qui  suit. 

Syncope,  de  gvv,  avec,  et  de  ko.tTo  ,  je 
coupe  ,  je  bats  ;  parceque  la  syncope  retran- 
che de  charjue  temps  ,  heurtant  pour  ainsi 
dire  fun  avec  l'autre.  M.  Rameau  veut  que 
ce  mot  vienne  du  choc  des  sons  qui  s'entre- 
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heurtent  en  quelque  sorte  dans  la  disso- 
nance :  mais  les  syncopes  sont  antérieures 
à  notre  harmonie ,  et  il  y  a  souvent  des  syn- 
copes sans  dissonance. 

Synnéménon  ,  gén.  plur.fém.  Tëtracorde 
de  synnéménon  ou  des  conjointes.  C'est  le 
nom  que  donn  oient  les  Grecs  à  leur  troi- 
sième tétracorde  quand  il  étoit  conjoint 
avec  le  second  et  div  se  d  avec  le  quatrième  : 
quand  au  contraire  il  étoit  conjoint  au  qua- 
trième et  divisé  du  second  _,  ce  môme  tétra- 
corde prenoit  le  nom  de  diézeugniénon  ou  des 

divisés.  (Voy.   aussi  TrÎTRACORDE^  SYSTEME.) 

Synnéménoiv  diatonos  étoit,  dans  l'an- 
cienne musique ,  la  troisième  corde  du  té- 
tracorde synnéménon  dans  le  genre  diato- 
nique ;  et  comme  cette  troisième  corde 
étoit  la  même  que  la  secoiîde  corde  du 
tétracorde  des  disjointes  ,  elle  portoit  aussi 
dans  ce  tétracorde  le  nom  de  trite  dié- 
zeugménon.  (  Voyez  trite  ,  système  ,  té- 
tracorde. ) 

Cette  même  corde,  dans  les  deux  autres 
genres  ,  portoit  le  nom  du  genre  où  elle 
étoit  employée  ;  mais  alors  elle  ne  se  confon. 
doit  pas  avec  la  trite  diézeugménon.  (Voyez 

GENRE.  ) 
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Syntoniqûe  ou  dur  f  adj.  C'est  Tëpithete 
par  laquelle  Aristoxene  distingue  celle  des 
deux  espèces  du  genre  diatonique  ordinaire 
dont  le  tëtracorde  est  divisé  en  un  sémi  ton  et' 
deux  tons  égaux  :  au  lieu  que  ,  dans  le  diato- 
nique mol,  après  le  sén\i-ton  ,  le  premier  in- 
tervalle est  de  trois  quarts-de-^o/z  ,  et  le  se- 
cond de  cinq.  (Voy.  GENRES,  TÉTRACORDES.) 

Outre  le  genre  sjntoniqiie  d' Aristoxene  , 
appelé  aussi  diatono-diatonique  ^  Ptolomée 
en  établit  un  autre  par  lequel  il  divise  le 
tëtracorde  en  trois  intervalles  ;  le  premier 
d'un  sémi  -  ton  majeur  ;  le  second  d'un 
ton  majeur  ;  et  le  troisième  d'un  ton  mi- 
neur. Ce  diatonique  dur  ou  syntonique  de 
Ptolomée  nous  est  resté  ,  et  c'est  aussi  le 
diatonique  unique  de  Dydime  ;  à  cette  dif- 
férence près  ,  que  Dydime  ayant  mis  ce 
ton  mineur  au  grave  et  le  ton  majeur  ù 
Taigu  ,  Ptolomée  renversa  cet  ordre. 

On  verra  d'un  coup-d'œil  la  différence  de 
ces  deux  genres  syntoniques  par  les  rapports 
des  intervalles  qui  composent  le  tëtracorde 
dans  l'un  et  dans  Fautre. 

Syntonique  d' Aristoxene  ,  é"+"é~l~â=i' 

Syntonique  de  Ptolomée  ,  TfH-g-f-^^- 
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Il  y  avo.'t  d'autres  syntonîques  encore  ,  et 
Ton  en  comptoit  quatre  espèces  principales  ; 
savoir  ,  Fancien  ,  le  réformé  ,  le  tempéré  , 
et  régal.  Mais  c'est  perdre  son  temps  et 
abuser  de  celui  du  lecteur  que  de  le  pro- 
mener par  toutes  ces  divisions.      • 

Syktoao  -  LYDIEN  ,  adj .  Nom  d'un  des 
modes  de  Tancienne  musique.  Platon  dit 
que  les  modes  mixo- lydien  et  syntoncly- 
dien  sont  propres  aux  larines. 

On  voit  dans  le  premier  livre  d'Aristide 
Quintilien  une  liste  des  divers  modes  ,  qu  il 
ne  faut  pas  confondre  avec  les  tons  qui  por- 
tent le  même  nom,  et  dont  j'ai  parlé  sous 
le  mot  mode ,  pour  me  conformer  à  Fusage 
moderne  introduit  fort  mal- à- propos  par 
Glaréan.  Les  modes  étoient  des  manières 
différentes  de  varier  Fordre  des  intervalles. 
Les  tons  différoiont,  comme  aujourdliui  , 
par  leurs  cordes  fondamentales.  C'est  dans 
le  premier  sens  qu  il  faut  entendre  le  mode 
syntono-lydlen  dont  parle  Platon ,  et  duquel 
nous  n'avons  au  reste  aucune  explication. 

Système  ,  s.  m.  Ce  mot  ayant  plusieurs 
acceptions,  dont  je  ne  puis  parler  que  suc- 
cessivement, me  forcera  d'en  faire  un  très 
lon^  article. 
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-  Pour  commencer  par  le  sens  propre  et. 
technique ,  je  dirai  d'abord  qu  on  donne  le 
nom  de  système  à  tout  intervalle  composé 
ou  conçu  comme  composé  d'autres  interval- 
les plus  petits,  lesquels,  considérés  comme 
les  élémens  du  système ,  s'appellent  dias- 
ternes.  (Voyez  diasteme.  ) 

Il  y  a  une  infinité  d'intervalles  différens  , 
et  par  conséquent  aussi  une  infinité  de  sys- 
tèmes possibles.  Pour  me  borner  ici  à  quel- 
que chose  de  réel,  je  parlerai  seulement  des 
systèmes  harmoniques  ,  c'est  -  à  -  dire  de 
ceux  dont  les  élémens  sont ,  ou  des  conson- 
nances  ,  ou  des  différences  des  conson- 
nances  ,  ou  des  différences  de  ces  diffé- 
rences. (A' oyez ixtekvalles.) 

Les  anciens,  divisoient  les  sy stem.es  en 
généraux  et  particuliers.  Ils  aj^peloient  sys-' 
lèmes  particuliej's  tout  composé  d'au  moins 
deux  intervalles,  tels  que  sont  ou  peuvent 
être  conçues  l'octave,  la  quinte  ,  la  quarte , 
la  sfxte  ,  et  même  la  tierce.  J'ai  parlé  des 
sy ternes  particuliers  au  mot  intervalle. 

Les  systèmes  généraux ,  qu'ils  appeloient 
plus  communément  diagrammes  ,  étoient 
ibrmis  par  la  somme  de  tous  les  systèmes. 
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particuliers,  et;  comprenoîent  par  consé- 
cjLienr  tous  le^  sons  employés  dans  la  mu- 
si([Lif'.  Je  me  borne  ici  à  l'examen  de  leur 
système  dans  le  genre  diatonique,  Ips, dif- 
férences du  cnromatique  et  de  renliarmo- 
nique  étant  suffisamment  expliquées  à  leurs 
mots. 

On  doit  jusjer  de  Tétat  et  des  progrès  de 
fancien  système  par  ceux  des  instrumens 
destinés  à  Texécutiou  :  car  ces  instrumens  , 
accompagnant  à  Tunisson  les  voix  et  jouant 
tout  ce  qu'elles  chantoient,  dévoient  former 
autant  de  sons  différens  qu'il  en  entroit 
dans  le  système.  Or  les  cordes  de  ces  pre- 
miers instrumens  se  toucliôient  toujours  à 
vuide  ;  il  y  fulloit  donc  autant  de  cordes  que 
le  système  renfermoit  de  sons  :  et  c  est  ainsi 
que  ,  dès  Forigine  de  la  musique ,  on  peut 
sur  le  nombre  des  cordes  de  finstrumcnt 
déterminer  le  nombre  des  sons  du  système. 

Tout  le  système  des  Grecs  ne  fut  donc 
d'abord  composé  que  de  quatre  sons  tout 
au  plus  ,  qui  formoient  l'accord  de  leur 
lyre  ou  cithare.  Ces  quatre  sons  ,  selon 
quelques  uns,  étoient  par  degrés  conjoints: 
selon  d'autres ,  ils  n'étoient pas  diatoniques; 
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mais  les  deux  extrêmes  sonnoîent  Toctave , 
et  les  deux  moyens  la  partageoient  en  une 
quarte  de  chaque  côté  et  un  ton  dans  le 
milieu  ,  de  la  manière  suivante  : 

Ut  —  Trite  diézeugménon. 
Sol  —  Lichanos  méson. 
J^a  —  Parhypate  méson. 
Uc  —  Parhypate  hypaton. 

C'est  ce  que  Boëce  appelle  le  tétracorde 
de  Mercure ,  quoique  Diodore  avance  que 
la  lyre  de  Mercure  n'avoit  que  trois  cordes. 
Qesystêmene  demeura  pas  long-temps  borné 
à  si  peu  de  sons  :  Chorebe  ,  fils  d'Athis  , 
roi  de  Lydie,  y  ajouta  une  cinquième  corde; 
Hyngnis  ,  une  sixième  ;  Terpandre  ,  une 
septième  ,  pour  égaler  le  nombre  des  pla- 
nètes ;  et  enliii  Lychaon  de  Samos  _,  la 
huitième. 

Voilà  ce  que  dit  Boëce  :  mais  Pline  dît 
que  Terpandre  ,  ayant  ajouté  trois  cordes 
aux  quatre  anciennes  ,  joua  le  premier  de 
la  cithare  à  sept  cordes;  que  Simonide  y  en 
joignit  une  huitième  ,  et  Timothée  une 
neuvième.  Nicomaque  le  Gérasénien  aîtri- 
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bue  cette  huitième  corde  à  Pythagore  ,  la 
neuvième  à  Théophraste  de  Piërie ,  puis 
une  dixième  à  Hystiée  de  Coîophon  ,  et  une 
onzième  à  Timotliée  de  Mile  t.  Pliërëcrate  , 
dans  Plutarque  ,  fait  faire  au  système  un 
progrès  plus  rapide,  donne  douze  cordes 
à  la  cithare  de  Ménalippide  ,  et  autant  a 
celle  de  Timotliëe.  Et  comme  Pliërëcrate 
étoit  contemporain  de  ces  musiciens ,  en 
supposant  qu'il  a  dit  en  effet  ce  que  Plu- 
tarque lui  fait  dire  ,  son  témoignage  est 
d'un  grand  poids  sur  un  fait  qu'il  avoit  sous 
les  yeux. 

Mais  comment  s'assurer  de  la  vëritë  parmi 
tant  de  contradictions ,  soit  dans  la  doc- 
trine des  auteurs  ,  soit  dans  Tordre  des  faits 
qu'ils  rapportent?  Par  exejnple  le  tëtracorde 
de  Mercure  donne  ëvidemment  l'octave  ou 
le  diapason.  Comment  doncs  est-il  pu  faire 
qu'aprèè  l'addition  de  trois  cordes  tout  le 
diagramme  se  soit  trouvé  diminué  d'un 
degré  et  réduit  à  un  intervalle  de  septième? 
C'est  pourtant  ce  que  font  entendre  la  plu- 
part des  auteurs,  et  entreautres  Nicomaque, 
qui  dit  que  Pythagore  trouvant  tout  le  sys- 
tème- composé  seulement   de   deux  tëtra- 
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cordes  conjoints  ,  qui  formoient  entre  lénrs 
extrëmitës  un  intervalle  dissonant  ,  il  le 
rendit  consonnant  en  divisant  ces  deux  té- 
tracordes  par  l'intervalle  d'un  loii ,  ce  qui 
produisit  Toctave.  • 

Quoi  qu'il  en  soit ,  c^est  du  moins  une 
chose  certaine  que  le  sj.siénie  des  Grecs 
s'étendit  insensiblement  tant  en  liaut  q»|||^u 
bas  ,  et  qu'il  atteignit  et  passa  même  reten- 
due du  dis-diapason  ou  de  la  double  oc- 
tave :  étendue  C[u  ils  appelèrent  sjstema 
perfectLim  ,  maociuiiim  ,  iiumutatum  ;  le 
grand  système  ,  le  système  parfait,  immua- 
ble par  excellence  :  à  cause  qu'entre  ses 
extrémités  ,  qui  form oient  entre  elles  une 
consonnance  parfaite ,  étoient  contenues 
toutes  les  consonnances  simples,  doubles, 
directes  et  renversées  ,  tous  les  systèmes 
particuliers  ,  et,  selon  eux^  les  plus  grands 
intervalles  qui  puissent  avoir  lieu  dans  la 
mélodie. 

Qe  système  entier  étoit  composé  de  quatre 
tétracordes  ,  trois  conjoints  et  va\  disjoint  , 
et  d'un  ton  de  plus ,  qui  fut  ajouté  au- 
dessous  du  tout  pour  achever  la  double  oc- 
tave ;  d'où  la  corde  qui  le  formoit  prit  le 
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nom  àe prosîambanomene on  à^ ajoutée.  Cela 
n'auroitdù,  ce  semble  ,  produire  que  quinze 
sons  dans  le  genre  diatonique  :  il  y  en  avoit 
pourtant  seize.  C'est  que  la  disjonction  se 
faisant  sentir^  tantôt  entre  le  second  et  le 
troisième  tétracorde,  tantôt  entre  le  troi- 
sième et  le  quatrième  ,  il  arrivoit ,  dans  le 
premier  cas  ,  qu'après  le  son  la  ,  le  plus 
aigu  du  second  tétracorde,  suivoit  en  mon- 
tant le  j/ naturel  ,  qui  commençoit  le  troi- 
sième tétracorde  ;  ou  bien  ,  dans  le  second 
cas  ,  que  ce  même  son  la  ,  commençant 
lui -même  le  troisième  tétracorde  ,  étoit 
immédiatement  suivi  du  si  bémol  :  car  le 
premier  degré  de  chaque  tétracorde  dans 
le  genre  diatonique  étoit  toujours  d'un 
sémi-/o/2.  Cette  différence  produisoit  donc 
un  seizième  son  à  cause  du  si  qu'on  avoit 
naturel  d'un  côté  et  bémol  de  l'autre.  Les 
seize  sons  étoient  représentés  par  dix-huit 
noms;  c'est-à-dire  que  ViiteX.  le  re  étant  ou 
les  sons  aigus  ou  les  sons  moyens  du  troi- 
sième tétracorde  ,  selon  ces  deux  cas  de 
disjonction^  l'on  donnoit  à  chacun  do  ces 
deux  sons  un  nom  qui  déterminoit  sa  po- 
sition. 
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Mais  comme  le  son  fondamental  varioit 
selon  le  mode  ,  il  s'eiisuivoit  ,  pour  le  lieu 
qu'occupqit  chaque  mode  dans  le  système 
total ,  une  différence  du  grave  à  Taigu  qui 
multiplioit  beaucoup  les  sons  :  car  si  les 
divers  modes  avoient  plusieurs  sons  com- 
muns ,  ils  en  avoient  aussi  de  particuliers  à 
chacun  ou  à  quelques  uns  seulement.  Ainsi , 
dans  le  seul  genre  diatonique ,  T étendue 
de  tous  les   sons  admis  dans   les  quinze 
iTiodes  dénombrés  par  Alypius  est  de  trois 
octaves  ;  et  comme  la  différence  du  son  fon- 
damental de  chaque  mode  à  celui  de  son 
voisin  étoit  seulement  d'un  sémi-tôn  ,  il 
est  évident  que  tout  cet  espace  gradué  de 
sénii-ton  en  sémi-ton   produisoit,  dans  le 
diagramme  général  ,  la  quantité  de  04  sons 
pratiqués  dans  la  musique  ancienne.  Que 
si ,  déduisant  toutes  les  répliques  des  mêmes 
sons  ,  on  se  renferme  dans  les  bornes  d'une 
octave  ,  on   la  trouvera  divisée  chromati- 
quement  en  douze  sons  différens  ,  comme 
dans  la  musique  moderne  ;  ce  qui  est  ma- 
nifeste par  l'inspection  des  tables  mises  par 
Meibomius  à  la  tête  de  l'ouvrage  d'Aly- 
pius.  Ces  remarques  sont  ziécessaires  pour 
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guérir  Terreur  de  ceux  qui  croient ,  sur  la 
foi  de  quelques  modernes  ,  que  la  musique 
ancienne  n  étoit  composée  en  tout  que  de 
seize  sons. 

On  trouvera  (/;/.  H ,  fig.  2,)  une  table 
du  système  général  des   Grecs   pris  dans 
un  seul  mode  et  dans  le  genre  diatonique. 
A   regard    des    genres    enharmonique   et 
chromatique ,  les  tétracordes  s'y  trouvoient 
bien  divisés  selon   d'autres   proportions  ; 
mais  comme  ils  contenoient  toujours  éga- 
lement   quatre    sons    et    trois    intervalles 
consécutifs  ,  de  même  que  le  genre  diato- 
nique*, ces  sons  portoient  chacun  dans  leur 
genre  le  même  nom  qui  leur  correspondoit 
dans  celui-ci  :  c'est  pourquoi  je  ne  donne 
point  de  tables  particulières  pour  chacun 
de  ces  genres.  Les  curieux  pourront  con- 
sulter celles  que  Meibomius  a  mises  à  la 
tête  de  l'ouvrage  d'Aristoxene.    On  y  en 
trouvera  six  ;  une  pour  le  genre  enharmo- 
nique ,  trois  pour  le  chromatique  ,  et  deux 
pour  le  diatonique,  selon  les  dispositions 
de  chacun  de  ces  genres  dans  le   système 
aristoxénien. 

Tel   fut  dans    sa  perfection   le  système 
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général  des  Grecs ,  lequel  demeura  à-peu- 
près  dans  cet  état  jusqu'à  Tonzieme  siècle  , 
temps  où  Gui  d'Arezzo  y  fit  des  change- 
mens  considérables.  Il  ajouta  dans  le  bas  une 
nouvelle  corde,  qu'il  appela  hypoproslam- 
banomene ,  ou  sous-ajoutée  ;  et  dans  le  haut, 
un  cinquième  tétracorde  ,  qu'il  appela  le 
tétracordo  des  suraiguës.  Outre  cela  il 
inventa  ,  dit-on ,  le  bémol ,  nécessaire  pour 
distinguer  la  deuxième  corde  d'i^  tétra- 
corde conjoint  d'avec  la  première  corde 
du  même  tétracorde  disjoint  ;  c'est-à-dire 
qu'il  fixa  cette  double  signification  de  la 
lettre  B ,  que  saint  Grégoire  avant  lui 
avoit  déjà  assignée  à  la  note  si.  Car  puis- 
qu'il est  certain  que  les  Grecs  avoient 
depuis  long-temps  ces  mêmes  conjonctions 
et  disjonctions  de  tétracordes  ,  et  par  con- 
séquent des  signes  pour  en  exprimer  cha- 
que degré  dans  ces  deux  différens  cas ,  il 
s'ensuit  que  ce  n'étoit  pas  un  nouveau  son, 
introduit  dans  le  système  par  Gui  ,  mais 
seulement  un  nouveau  nom  qu'il  donnoit 
à  ce  son,  réduisant  ainsi  à  un  même  degré 
ce  qui  en  faisoit  deux  cliez  les  Grecs.  Il 
faut  dire  aussi  de  ces  hexacordes  substitués 
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à  leurs  tëtracordes  ,  que  ce  fut  moins  un 
cliangeiuent  au  système  qu'à  la  méthode  ,  et 
que  tout  celui  f|ui  en  résultoit  étoit  une 
manière  de  solfier  les  mêmes  sons.  (  Voyez 

GAMME,    MUA  N  CES  j  SOLFIER.  ) 

On  conçoit  aisément  que  Tinvention  du 
contre-point ,  à  quelque  auteur  qu  elle  soit 
due,  dut  bientôt  reculer  encore  les  bornes 
àe  ce  système.  Quatre  parties  doivent  avoir 
plus  d^endue  qu'une  seule.  Le  système 
fut  fixé  a  quatre  octaves  ,  et  c'est  fétendue 
du  clavier  de  toutes  les  anciennes  orgues. 
Mais  on  s'est  enfin  trouvé  gêné  par  des 
limites  ,  quelque  espace  qu'elles  pussent 
contenir:  on  les  a  franchies  ,  on  s  est  étendu 
en  haut  et  en  bas;  on  a  fait  des  claviers 
à  ravalement-,  on  a  démanché  sans  cesse  ; 
on  a  forcé  les  voix  ;  et  enfin  Ton  s'est  tant 
donné  de  carrii^re  à  cet  égard,  que  le  sys- 
iême  moderne  n'a  plus  d'autres  bornes  dans 
le  haut  que  le  chevalet  du  violon.  Comme 
on  ne  peut  pas  de  même  démancher  pour 
descendre  ,  la  plus  basse  corde  des  basses 
ordinaires  ne  passe  pas  encore  le  C  sol  ut  : 
mais  on  trouvera  également  le  moyen  de 
gagner  de  ce  côté-là  en  baissant  le  ton  du 

système 
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système  gênerai  :  c'est  même  ce  quon  a 
déjà  commencé  de  faire;  et  je  tiens  pour 
certain  qu  en  France  le  ton  de  l'opéra  est 
plus  bas  aujourd'hui  qu'il  ne  l'étoit  du  temps 
de  Lulli.  Au  contraire  celui  de  la  musique 
instrumentale  est  monté  comme  en  Italie, 
et  ces  différences  commencent  même  à  de- 
venir assez  sensibles  pour  qu'on  s'en  apper- 
<^oive  dans  la  pratique. 

Voyez  {pi.  I ,  fig.  1  )  une  table  générale 
du  grand  clavier  à  ravalement ,  et  de  tous 
les  sons  qui  y  sont  contenus  dans  l'étendue 
de  cinq  octaves. 

Systjème  est  encore ,  ou  une  méthode 
de  calcul  pour  déterminer  les  rapports  des 
sons  admis  dans  la  musique ,  ou  un  ordre 
de  signes  établis  pour  les  exprimer.  C'est 
dans  le  premier  sens  que  les  anciens  distin- 
guoient  le  système  pythagoricien  et  le  sys- 
tème aristoxénien.  (  Voyez  ces  mots.  )  C'est 
dans  le  second  que  nous  distinguons  au- 
jourd'hui le  système  de  Gui ,  le  système  de 
Sauveur  ,  de  Démos  ,  du  P.  Souhaitti ,  etc.  , 
desquels  il  a  été  parlé  au  mot  note. 

Il  faut  remarquer  que  quelques  uns  de 
ces  systèmes  portent  ce  nom  dans  l'une  et 

Tome  23.  E 
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dans  l'autre  acception  ;  comme  celui  de 
M.  Sauveur ,  qui  donne  à  la  fois  des  règles 
pour  déterminer  les  rapports  des  sons ,  et 
des  notes  pour  les  exprimer  ,  comme  on 
peut  le  voir  dans  les  mémoires  de  cet  au- 
teur, répandus  dans  ceux  de  l'académie  des 
sciences.  (  Voyez  aussi  les  mots  méride  , 

EPTAMÉRIDE  ,    dÉCAMÉRIDE.  ) 

Tel  est  encore  un  autre  système  plus  nou- 
veau, lequel  étant  demeuré  manuscrit,  et 
destiné  peut-être  à  nêtre  jamais  vu  du 
public  en  entier ,  vaut  la  peine  que  nous 
en  donnions  ici  l'extrait,  qui  nous  a  été 
communiqué  par  Fauteur  ,  M.  Roualle  de 
Boisgelou,  conseiller  au  grand-conseil,  déjà 
cité  dans  quelques  articles  de  ce  diction- 
naire. 

Il  s'agit  premièrement  de  déterminer  le 
rapport  exact  des  sons  dans  le  genre  dia- 
tonique et  dans  le  chromatique  ;  ce  qui , 
se  faisant  d'une  manière  uniforme  pour  tous 
les  tons ,  fait  par  conséquent  évanouir  le 
tempérament. 

Tout  le  système  de  M.  de  Boisgelou  est 
sommairement  renfermé  dans  les  quatre 
formules  que  je  vais  transcrire ,  après  avoir 
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tappelé  an  lecteur  les  règles  établies  en 
divers  endroits  de  ce  dictionnaire  sur  la 
manière  de  comparer  et  com[)oser  les  inter- 
valles, ou  les  rapports  qui  les  expriment. 
On  se  souviendra  donc  : 

1.  Que  pour  ajouter  un  intervalle  à  un 
autre  ,  il  faut  en  composer  les  rapports. 
Ainsi,  par  exemple,  ajoutant  la  quinte  | 
à  la  quarte  | ,  on  a -j^  ou  î,  savoir  Toctave. 

2.  Que  pour  ajouter  un  intervalle  à  lui* 
même  ,  il  ne  faut  qu'en  doubler  le  rapport. 
Ainsi ,  pour  ajouter  une  quinte  à  une  autre 
quinte ,  il  ne  faut  qu'ëlever  le  rapport  de  la 

Quinte  à  sa  seconde  puissance  jr  =  |. 

3.  Que  pour  rapprocher  ou  simplifier  un 
intervalle  redouble  tel  que  celui-ci  |  ^  il  suffit 
d  ajouter  le  petit  nombre  à  lui-même  une  ou 
plusieurs  fois,  c'est- à- dire  d  abaisser  les 
octaves  jusqu'à  ce  que  les  deux  termes  j 
étant  aussi  rapprochés  qu'il  est  possible  , 
donnent  un  intervalle  simple.  Ainsi  ,  de  ~ 
faisant  ^ ,  on  a ,  pour  le  produit  de  la  quinte 
redoublée,  le  rapport  du  ton  majeur. 

J'ajouterai  que  dans  ce  dictionnaire  j'ai 
toujours  exprimé  les  rapports  des  intervalles 

E  2 
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par  ceux  des  vibrations  ,  au  lieu  que  M.  de 
Boisgelou  les  exprime  par  les  longueurs  des 
cordes  ;  ce  qui  rend  ses  expressions  inverses 
des  miennes.  Ainsi  le  rapport  delà  quinte 
parles  vibrations  étant  | ,  est^  par  les  lon- 
gueurs des  cordes.  Mais  on  va  voir  que  ce 
rapport  n'est  cju'approché  dans  le  système 
de  M.  de  Boisgelou. 

Voici  maintenant  les  quatre  formules  de 
cet  auteur  avec  leur  explication. 


\ 


FORMULES. 

A.  12  ^  —  7  r  db  ^  =  o.' 

B.  12.x — 5/:ii=r=o. 


C  C.    j  s  —  /^  r  ±x-=o, 
{  D.    ']  X  —  4  ^  —  >^  =  o. 

EXPLICATION. 

Rapport  dé  Voctave  ....2:1. 

^Rapport  de  la  quinte  ....    /z  :    1. 

Rapport  de  la  quarte  .   .  .   .  2  :  n. 

Piapport    de    T intervalle    qui    vient    de 
guinte ,  tV  :  2^ , 
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Rapport   de   l'intervalle^  qui    vient    de 
quarte ,  2^  :  n''. 


r.  Nombre  de  quintes  ou  de  quartes  de  l'in- 
tervalle. 

s.  Nombre  d'octaves  combinées  de  l'inter- 
valle. 

t.  Nombre  de  sémi-tons  de  l'intervalle. 

X.  Gradation  diatonique  de  l'intervalle,  c'est- 
à-dire  nctfiibre  des  secondes  diatoniques 
majeures  et  mineures  de  l'intervalle. 

X.  ±  i .  Gradation  des  termes  d'où  l'inter- 
valle tire  son  nom. 


Le  premier  cas  de  cliac|ue  formule  a  lieu 
lorsque  l'intervalle  vient  de  quintes. 

Le  second  cas  de  chaque  formule  a  lieu 
lorsque  l'intervalle  vient  de  quartes. 

Pour  rendre  ceci  plus  clair  par  des  exem* 
pies,  commençons  pardonner  des  noms  à 
chacune  des  douze  touches  du  clavier. 

Ces  noms ,  dans  l'arrangement  du  clavier 
proposé  par  M.  de  Boisgelou  {pi.  I  jfig.  3.  ) , 
sont  les  suivaus. 

JJt  de  re  ma  mi  fa  fi  sol  be  la  sa  su 

E  3 
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Tout  intervalle  est  formé  par  la  progrès^ 
sion  cle  quintes  ou  par  celle  de  quartes  ra- 
menées à  Toctave.  Par  exemple ,  lintervalle 
si  ut  est  formé  par  cette  progression  de  5 
quartes,  si  mi  la  ré  sol ut^  ou  par  cette  pro- 
gression de  7  quintes ,  sifi  de  be  ma  sa  fa  ut. 

De  même  Fintervalleyà  la  est  formé  par 
cette  progression  de  4  quintes,yà  ut  sol  ré  la, 
ou  par  cette  progression  de  8  quartes, ^a  sa 
îTia  be  de  fi  si  mi  la. 

De  ce  que  le  rapport  de  tout  intervalle 
qui  vient  de  quintes  est  W  :  a^,  et  que  celui 
qui  vient  de  quartes  est  2^  :  /z^,  il  s'ensuit 
qu'on  a  pour  le  rapport  de  Tintervalle  si  at^ 
quand  il  vient  de  quartes  ,  cette  proportion 
2*  :«.'■*  1  2^  :  ri^.  Et  si  l'intervalle  si  ut  vient 
de  quintes ,  on  a  cette  proportion  n''  :  2^  ;  * 
ri'  :  2^  Voici  comment  on  prouve  cette  ana- 
logie. 

Le  nombre  de  quartes  d'où  vient  l'inter- 
valle si  ut  étant  de  5  ,  le  rapport  de  cet 
intervalle  est  de  2^  :  n^ ,  puisque  le  rapport 
de  la  quarte  est  3  :  /z. 

Mais  ce  rapport  2^  :  n^  désigneroit  un 
intervalle  de  2,^  semi-tons^  puisque  cba- 
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que  quarte  a  5  semi-tons ,  et  que  cet  inter- 
valle a  5  quartes.  Ainsi ,  l'octave  n'ayant 
que  1 2  sémi-tons ,  l'intervalle  si  ut  passeroit 
deux  octaves. 

Donc ,  pour  que  Y  intervalle  si  ut  soit  moin- 
dre que  r octave  ,  il  faut  diminuer  ce  rap- 
port 2^  :  îv'  de  deux  octaves ,  c'est-à-dire 
du  rapport  de  2"^  :  i  ;  ce  qui  se  fait  par  un 
rapport  compose  du  rapport  direct  2^  :  «^, 
et  du  rapport  1  :  2r  inverse  de  celui  2"  :  1  , 
en  cette  sorte  ;  2^  X  1  :  /i^  X  a''  *  ;  2^  :  2* 


5  •  •     3       5 
n    .  .  2    :  n . 


Or,  Tintervalle  si  ut  venant  de  quartes  , 
6on  rapport,  comme  il  a  été  dit  ci-devant^ 
est  2^  :  iV ;  donc  2*  :  n''.  \\  2^  :  ti^^  donc 
^=:  3  et  ;•  =  5. 

Ainsi ,  réduisant  les  lettres  du  second  cas 
de  cliaque  formule  aux  nombres  correspon- 
dans ,  on  a  pour  C,  75  —  /^r  —  x  =  2,1 
—  20  —  1  r=r  o  ,  et  pour  D  5  'jx  —  4^  —  ^ 

Loisque  le  même  intervalle  si  ut  vient 
de  quintes ,  il  donne  cette  proportion  n^  : 
i'  \  \  îi'  :  £^  Ainsi  l'on  a  /•  ==  7  ,  j  =  4  »  ^t 
par  consc'f[uent ,  pour  A  de  la  première  for* 

E4 
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mule ,  1  â*  —  yr  db  ^  =  4^  —  49  ^^  i  =  o  5 
et  pour  B,  i2x  —  bt  dz  r  =  12  —  5  — - 

De  même  Tinter valle  fa  la  venant  de 
quintes  donne  cette  proportion  ^  n''  :  2^  ','. 
n^  :  '1' ,  et  par  conséquent  on  a  r  =  4  »  ^^  -^ 
=  2.  Le  même  intei  valle  venant  de  quartes 
donne  cette  proportion,  2^  :  n''  \\2^  ;  n^,  etc. 
Il  seroit  trop  lon^  d'expliquer  ici  comment 
on  peut  trouver  les  j  apports  et  tout  ce  qui 
regarde  les  intervalles  par  le  moyen  des 
formules.  Ce  sera  mettre  un  lecteur  atten- 
tif sur  la  route  que  de  lui  donner  les  va- 
leurs de  n  et  de  ses  puissances. 

Valeurs  des  puissances  de  n. 

n^  =1  5,  c'est  un  fait  d'expérience. 
Donc  n^  =  26  ,  /z''  =  126  ,  etc. 

iYaleurs  précises  des  trois  premières  puis- 
sances de  n. 

n  =  y  5 ,  n  =  y  5,n==\/  i25. 

lYàleurs   approchées   des   trois   premières 
puissances  de  n. 

Donc  le  rapport  \ ,  qu'on  a  cru  jusqu'ici 


SYS  73 

être  celui  de  la  quinte  juste  ^  n'est  qu'un 
rapport  d'approximation  ,  et  donne  une 
quinte  trop  forte  ;  et  de  là  le  véritable  prin- 
cipe du  tempérament,  qu'on  ne  peut  appe- 
ler ainsi  que  par  abus  ,  puisque  la  quinte 
doit  être  foible  pour  être  juste. 

REMARQUES 

SUR     LES      INTERVALLES. 

Un  intervalle  d'un  nombre  donné  de  sémi- 
tons  a  toujours  deux  rapports  difierens , 
l'un  comme  venant  de  quintes  ,  et  l'autre 
comme  venant  de  quartes.  La  somme  des 
deux  valeurs  de  r  dans  ces  deux  rapports 
égale  1 2  ,  et  la  somme  des  deux  valeurs  de 
6  égale  7.  Celui  des  deux  rapports  de  quin- 
tes ou  de  quartes ,  dans  lequel  r  est  le  plus 
petit,  est  l'intervalle  diatonique,  Tautreest 
l'intervalle  chromatique.  Ainsi  Tinter v aile 
il  ut ,  qui  a  ces  deux  rapports  9}  :  /z*  et  li'  : 
2'^ ,  est  un  intervalle  diatonique  comme  ve- 
nant de  quartes ,  et  son  rapport  est  2^  :  /z'  ; 
mais  ce  même  intervalle  si  ut  est  cliroma- 
tique  comme  venant  de  quintes ,  et  son  rap- 
port est  Ti'  :  2'* ,  parceque  dans  le  premier 
cas  r  =  5  est  moindre  que  r  =  7  du  se- 
cond cas. 
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Au  contraire  rintervalleyîz  la^  qui  a  ces 
deux  rapports  n^  :  2.'^  et  2^  :  n^ ,  est  diato- 
nique dans  le  premier  cas  oii  il  vient  de 
quintes,  et  chromatique  dans  le  second  où 
il  vient  de  quartes. 

L'intervalle  si  ut  diatonique  est  une  se- 
conde mineure  ;  Tintervalle  si  ut  chroma- 
tique, ou  plutôt  Fintervalle  si  si  dièse  (car 
alors  ut  est  pris  pour  si  dièse  ) ,  est  un  unis- 
son superflu. 

L'intervalle  fa  la  diatonique  est  une 
tierce  majeure  ;  l'intervalle  fa  la  chroma- 
tique ,  ou  plutôt  Fintervalle  mi  dièse  la 
(car  alors y^z est  pris  comme  /?u' dièse),  est 
une  quarte  diminuée.  Ainsi  des  autres. 

II  est  évident,  1°.  qu'à  ciiac[ue  intervalle 
diatonique  correspond  un  intervalle  chro- 
matique d'un  même  nombre  de  sëmi-tons , 
et  vice  i>crsd.  Ces  deux  intervalles  de  même 
nombre  de  sëmi  -  tons  ,  l'un  diatonique  et 
l'autre  chromatique  ,  sont  appelés  interval- 
les  correspondans. 

2.°.  Que  quand  la  valeur  de  r  est  égale  à 
un  de  ces  nombres  0,1,2,  3,  4,  5,6, 
l'intervalle  est  diatonique ,  soit  que  cet  in- 
tervalle vienne  de  quintes  ou  de  quartes  ; 
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mais  que  si  rest  égal  à  un  de  ces  nombres  , 
6,7,8,9,10,11,12,  rintervalle  est  chro- 
matique. 

3°.  Que  lorsque  /-=  8  ,  l'intervalle  est  en 
même  temps  diatonique  et  chromatique  , 
soit  qu'il  vienne  de  quintes  ou  de  quartes  : 
tels  sont  les  deux  intervalles ^a  si^  appelé 
triton,  et  sifa^  appelé  fausse- qui Jite.  Le 
triton y^  si  est  dans  le  rapport  if  :  2^,  et 
vient  de  six  C[uintes  ;  la  fausse-quinte  si  fa 
est  dans  le  rapport  2^  :  /z^,  et  vient  de  six 
quartes  :  où  l'on  voit  que  dans  les  deux  cas 
on  a  /•  c=;  6.  Ainsi  le  triton ,  comme  inter- 
valle diatonique  ,  est  une  quarte  majeure, 
et  ,  comme  intervalle  chromatique  ,  une 
cjuarte  superflue  :  la  fausse  -  quinte  si  fa  y 
comme  intervalle  diatonique ,  est  une  quinte 
mineure  ;  comme  intervalle  chromatique  > 
une  quinte  diminuée.  Il  n'y  a  c|ue  ces  deux 
intervalles  et  leurs  répliques  qui  soient  dans 
le  cas  d'être  en  même  temps  diatoniques 
et  chromatiques. 

Les  in  ter  valles  diatoniques  de  même  nom , 
et  conséquemment  de  même  gradation^  se 
divisent  en  majeurs  et  mineurs.  Les  inter- 
Yftlles  chromatiques  se  divisent  en  diminués 
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et  superflus.  A  chaque  intervalle  diatonique 
mineur  correspond  un  intervalle  chroma- 
tique superflu,  et  à  chaque  intervalle  dia- 
tonique majeur  correspond  un  intervalle 
chromatique  diminué. 

Tout  intervalle  en  montant  qui  vient 
de  quintes  est  majeur  ou  diminué ,  selon 
que  cet  intervalle  est  diatonique  ou  chro- 
matique ;  et  réciproquement  tout  intervalle 
majeur  ou  diminué  vient  de  quintes. 

Tout  intervalle  en  montant  qui  vient 
de  quartes  est  mineur  ou  superflu ,  selon 
que  cet  intervalle  est  diatonique  ou  chro- 
matique ;  et  vice  versa  tout  intervalle  mineur 
ou  superflu  vient  de  quartes. 

Ce  seroit  le  contraire  si  Fintervalle  étoit 
pris  en  descendant. 

De  deux  intervalles  correspondans ,  c'est- 
à-dire  Tun  diatonique  et  l'autre  chroma- 
tique ,  et  qui  par  conséquent  viennent 
l'un  de  quintes  et  l'autre  de  quartes ,  le 
plus  grand  est  celui  qui  vient  de  quartes  ; 
et  il  surpasse  celui  qui  vient  de  quintes , 
quant  à  la  gradation  ,  d'une  unité  ,  et  quant 
à  l'intonation  ,  d'un  intervalle  dont  le  rap- 
port est  2'  :  /z'%  c'est-à-dire  128  :  i25.  Cet 
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intervalle  est  la  seconde  dimînue'e ,  appelée 
communément  grand  comma  ou  quart-de- 
ton  ;  et  voilà  la  porte  ouverte  au  genre  en- 
harmonique. 

Pour  achever  de  mettre  les  lecteurs  sur 
la  voie  des  formules  propres  à  perfectionner 
la  théorie  de  la  musique  ,  je  transcrirai 
{pi.  I ,  fi^.  4  )  les  deux  tables  de  progres- 
sions dressées  par  M.  de  Boisgelou,  par 
lesquelles  on  voit  d'un  coup  -  d'œil  les 
rapports  de  chaque  intervalle  et  les  puis- 
sances des  termes  de  ces  rapports  selon  le 
nombre  de  quartes  ou  de  quintes  qui  les 
composent. 

On  voit ,  dans  ces  formules  ,  que  les 
sémi-tons  sont  réellement  les  intervalles 
primitifs  et  élémentaires  qui  composent 
tous  les  autres  ;  ce  qui  a  engagé  Tauteur 
à  faire  pour  ce  môme  système  un  change- 
ment considérable  dans  les  caractères  ,  en 
divisant  chromatiquement  la  portée  par  in- 
tervalles ou  degrés  égaux  ,  et  tous  d'un 
sémi-ton;  au  lieu  que  ,  dans  la  musique 
ordinaire  ,  chacun  de  ces  degrés  est  tantôt 
un  comma,  tantôt  un  sémi-ton,  tantôt  un 
ton  ,  et  tantôt  un  ton  et  demi  :  ce  qui  laisse 
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à  lœii  réquivoque  et  à  Fesprit  le  cloute 
de  l'intervalle  ,  puisque  les  degrés  ëtant 
les  mômes,  les  intervalles  sont  tantôt  les 
mêmes  et  tantôt  différens. 

Pour  cette  réforme  il  suffit  de  faire  la 
portée  de  dix  lignes  au  lieu  de  cinq,  et 
d'assigner  à  chaque  position  une  des  douze 
notes  du  clavier  chromatique  ci-devant  in- 
diqué ,  selon  Tordre  de  ces  notes  ,  lesquelles 
restant  ainsi  toujours  les  mêmes  détermi- 
nent leurs  intervalles  avec  la  dernière  pré- 
cision ,  et  rendent  absolument  inutiles  tous 
les  dièses ,  bémols  ou  béquarres  ,  dans 
quelque  ton  qu'on  puisse  être  ,  et  tant  à  la 
clef  qu'accidentellement.  Voyez  Xa.  planche 
I ,  où  vous  trouverez  ,fis^.  6  ,  Téchelle  chro- 
matique sans  dièse  ni  bémol ,  et ,  figure  j  , 
Téclielle  diatonique.  Porur  peu  qu'on  s'e- 
xerce sur  cette  nouvelle  manière  de  noter 
et  de  lire  la  musique  ,  on  sera  surpris  de 
la  netteté ,  de  la  simplicité  qu'elle  donne 
à  la  note  ,  et  de  la  facihté  (ju'elle  apporte 
dans  Fexécution,  sans  qu'il  soit  possible 
d'y  voir  aucun  autre  inconvénient  que  de 
remplir  un  peu  plus  d'espace  sur  le  papier, 
et  peut-être  de  papidoter  un  p.u  aux  yeux 
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dans  les  vitesses  par  la  multitude  des  li- 
gnes, sur-tout  dans  la  symphonie. 

Mais  comme    ce  système    de  notes  est 
absolument  chromatique  ,  il  me  paroît  que 
c'est  un  inconvénient  d'y  laisser  subsister 
les  dénominations  des  degrés  diatoniques  , 
et  que  ,  selon  M.  de  Boisgelou,  ut  ré  ne 
devroit  pas  être  une  seconde  ,    mais   une 
tierce ,   ni  ut  ml  une   tierce  ,    mais    une 
quinte ,  ni   ut  ut  une    octave ,  mais  une 
douzième  ,  puisque  chaque  sémi-ton  ,  for- 
mant réellement  un  degré  sur  la  note,  de- 
vroit en  prendre  aussi  la  dénomination  :' 
alors  x  -h  1  étant  toujours  égal  à  t  dans  les 
formules  de  cet  auteur,  ces  formules  se 
trouveroient  extrêmement  simplifiées.  Du 
reste  ce  système  me  paroît  également  pro- 
fond et  avantageux  :  il  seroit  à  désirer  qu  il 
fut  développé  et  publié  par  l'auteur  ,  ou 
par  quelque  habile  théoricien. 

Système  enlin  est  l'assemblage  des  rè- 
gles de  l'harmonie  ,  tirées  de  quelques 
principes  communs  qui  les  rassemblent , 
qui  forment  leur  liaison  ,   desquels   elles 

découlent  ,   et    par   lesquels   on   en  rend 
raison. 
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Jusqu'à  notre  siècle ,  riiarmonle ,  née  suc- 
cessivement et  comme  par  hasard,  na  eu 
que  des  règles  éparses  ,  établies  par  l'oreille, 
confirmées  par  l'usage,  et  qui  paroissoient 
absolument  arbitraires.  M.  Rameau  est  le 
premier  qui ,  par  le  système  de  la  basse- 
fondamentale  ,  a  donné  des  principes  à  ces 
règles.  Son  système  ,  sur  lequel  ce  diction- 
naire a  été  composé  ,  s'y  trouvant  suffi- 
samment développé  dans  les  principaux 
articles  ,  ne  sera  point  exposé  dans  celui-ci, 
qui  n'est  déjà  que  trop  long,  et  que  ces 
répétitions  snperliues  alongeroient  encore 
à  l'excès.  D'ailleurs  l'objet  de  cet  ouvrage 
ne  m'oblige  pas  d  exposer  tous  les  systèmes , 
mais  seulement  de  bien  expliquer  ce  que 
c  est  qu'un  système  ,  et  d'éclaircir  au  besoin 
cette  explication  par  des  exemples.  Ceux 
qui  voudrontvoir  le  système  de  M.  Rameau , 
si  obscur  ,  si  diffus  dans  ses  écrits  ,  exposé 
avec  une  clarté  dont  on  ne  l'auroit  pas  cru 
susceptible,  pourront  recourir  auxElémens 
de  musique  de  M.  d'Alembert. 

M.  Serre  de  Genève,  ayant  trouvé  les 
principes  de  M.  Rameau  insuffisans  à  bien 
des  égards  ,  imagina  un  autre  système  sur 

le 
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le  sien  ,  dans  lequel  il  prétend  montrer  que 
toute  riiarmonie  porte  sur  une  double  basse- 
fondamentale  ;  et  comme  cet  auteur ,  ayant 
voyagé  en  Italie,  n'ignoroit  pas  les  expé- 
riences de  M.  Tartini ,  il  en  composa ,  en 
les  joignant  avec  celles  de  M.  Rameau  ,  un 
système  mixte  ,  qu'il  fit  imprimer  à  Paris 
en  ijEi'5 ,  sous  ce  titre^  Essais  sur  les  prin- 
cipes de  V harmonie  f  etc.  La  facilité  que 
chacun  a  de  consulter  cet  ouvrage  et  l'a- 
vantage qu'on  trouve  à  le  lire  en  entier 
me  dispensent  aussi  d'en  rendre  compte  au 
public. 

Il  n'en  est  pas  de  même  de  celui  de  Fil- 
lustre  M.  Tartini ,  dont  il  me  reste  à  parier  , 
lequel  étant  écrit  en  langue  étrangère,  sou- 
vent profond  et  toujours  diffus  ,  n'est  à 
portée  d'être  consulté  que  de  peu  de  gens  , 
dont  même  la  plupart  sont  rebutés  par 
l'obscurité  du  livre  avant  d'en  pouvoir 
sentir  les  beautés.  Je  ferai  le  plus  briève- 
ment qu'il  me  sera  possible  l'extrait  de  ce 
nouveau  système  ,  qui  ,  s'il  n'est  pas  celui 
de  la  nature  ,  est  au  moins ,  de  tous  ceu* 
qu'on  a  publiés  jusqu'ici,  celui  dont  lé 
principe  est  le  plus  simple ,  et  duquel  toutes 

Tome  22.  F 
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les  lois  de  rharmonie  paroîssent  naître  1« 
moins  arbitrairement. 

SYSTÈME  DE  M.  TARTINI. 

Il  y  a  trois  manières  de  calculer  les  rap- 
ports des  sons. 

I.  En  coupant  sur  le  monocorde  la  corde 
entière  en  ses  parties  par  des  chevalets 
mobiles  ,  les  vibrations  ou  les  sons  seront 
en  raison  inverse  des  longueurs  de  la  corde 
et  de  ses  parties. 

II.  En  tendant  par  des  poids  inégaux 
des  cordes  égales,  les  sons  seront  comme 
les  racines  quarrées  des  poids. 

III.  En  tendant  par  des  poids  égaux 
des  cordes  égales  en  grosseur  et  inégales  en 
longueur ,  ou  égales  en  longueur  et  inégales 
en  grosseur ,  les  sons  seront  en  raison  in- 
verse des  racines  quarrées  de  la  dimension 
où  se  trouve  la  différence. 

En  général  les  sons  sont  toujours  entre 
eux  en  raison  inverse  des  racines  cubiques 
des  corps  sonores.  Or  les  sons  des  cordes 
s'altèrent  de  trois  manières  ;  savoir,  en  alté- 
rant ou  la  grosseur  ,  c'est-à-dire  le  dia- 
mètre de  la  grosseur  ,  ou  la  longueur ,  ou 


SYS  85 

la  tension.  Si  tout  cela  est  égal ,  les  cordes 
sont  à  l'unisson.  Si  Tune  de  ces'  choses 
seulejnent  est  altërëe  ,  les  sons  suivent  en 
raison  inverse  les  rapports  des  altérations. 
Si  deux  ou  toutes  les  trois  sont  altérées  , 
les  sons  sont  en  raison  inverse  comme  les 
racines  des  rapports  composés  des  altéra^ 
îions.  Tels  sont  les  principes  de  tous  les 
phénomènes  qu'on  observe  en  comparant 
les  rapports  des  sons  et  ceux  des  dimensions 
des  corps  sonores. 

Ceci  compris,  ayant  mis  les  registres  con- 
venables ,  touchez  sur  l'orgue  la  pédale  qui 
rend  la  plus  basse  note ,  marquée  dans  la 
planche  I ,  figure  7  ,  toutes  les  autres  notes 
marquées  au-dessus  résonneront  en  même 
temps  ,  et  cependant  vous  n'entendrez  que 
le  son  le  plus  grave. 

Les  sons  de  cette  série  ,  confondus  dans 
le  son  grave ,  formeront  dans  leurs  rapports 
la  suite  naturelle  des  fractions  H  H  î  6  »  ^^^", 
laquelle  suite  est  en  progression  harmo- 
nique. 

Cette  même  série  sera  celle  de  cordes 
égales  tendues  par  des  poids  'qui  seroient 

F  3 
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comme  les  quarrës  t  ^  î  i  à  îs  >  ^^c.  des  mêmes 

fractions  susdites. 

Et  les  sons  que  rendroient  ces  cordes 

sont  les  mêmes  exprimés  en   notes  dans 

l'exemple. 

Ainsi   donc  tous  les  sons  qui  sont  en 

progression  harmonique  depuis  Funité  se 

réunissent  pour  n'en  former  qu'un  sensible 

a  l'oreille ,  et  tout  le  système  harmonique  se 

trouve  dans  l'unité. 

Il  n'y  a ,  dans  un  son  quelconque  ,  que 

ses  aliquotes  qu'il  fasse  résonner  ^  parceque 

dans  tonte  autre  fraction  ,  comme  seroit 
celle-ci  | ,  il  ^e  trouve  ,  après  la  division  dé 
la  corde  en  parties  égales ,  un  reste  dont 
les  vibrations  heurtent  y  arrêtent  les  vibra- 
tions des  parties  égales ,  et  en  sont  récipro-  ; 
quement  heurtées;  de  sorte  que,  des  deux  1 
sons  qui  en  résulteroient,  le  plus  foible  est 
détruit  par  le  choc  de  tous  les  autres.  J 

Or  les  aliquotes  étant  toutes  comprises 
dans  la  série  des  fractions  \{i\  <,  etc.  ci- 
devant  donnée  ,  chacime  de  ces  aliquotes 
est  ce  que  M.  Tartini  appelle  unité  ou  mo- 
nade harmonique ,  du  concours  desquelles 
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résulte  un  'son.  Ainsi  ,  toute  rharmonie 
étant  nécessairement  comprise  entre  la  mo- 
nade ou  l'unité  composante  et  le  son  plein 
ou  l'unité  composée ,  il  s'ensuit  que  Thar- 
monie  a  des  deux  côtés  l'unité  pour 
terme  ,  et  consiste  essentiellement  dans 
Tunité. 

L'expérience  suivante  ,  qui  sert  de  prin- 
cipe "à  toute  l'harmonie  aitific  elle ,  met 
encore  cette  vérité  dans  un  plus  grand  jour. 

Toutes  les  fois  que  deux  sons  forts,  justes 
et  soutenus  se  font  entendre  au  même 
instant ,  il  résulte  de  leur  choc  un  troisième 
son ,  plus  ou  moins  sensible  à  proportion 
de  la  simplicité  du  rapport  des  deux  pre- 
miers et  de  la  finesse  d'oreille  des  écoutans. 

Pour  rendre  cette  expérience  aussi  sen- 
sible qu'il  est  possible,  il  faut  placer  deux 
hautbois  bien  d'accord  à  quelques  pas 
d'intervalle  ,  et  se  mettre  entre  deux  à 
égale  distance  de  l'un  et  de  l'autre.  A  défaut 
de  hautbois  on  peut  prendre  deux  violons, 
qui ,  bien  que  le  son  en  soit  moins  fort , 
peuvent,  en  touchant  avec  force  et  jus- 
tesse ,  suffire  pour  faire  distinger  le  troi- 
sième son. 

F  5 


86  SYS 

La  production  de  ce  troisième  son  par 
chacune  de  nos  consonnances  est  telle  que 
ïa  montre  la  table  {pi.  I  ,  fig.  8  )  ,  et  Ton 
peut  la  poursuivre  au  -  delà  des  conson- 
nances j3ar  tous  les  intervalles  représentés 
par  les  aliquotes  de  ruiiité. 

L'o  tave  n'en  donne  aucun  ,  et  c'est  le 
seul  intervalle  excepté. 

La  quinte  donne  Funisson  du  son  grave  , 
unisson  qu'avec  de  l'attention  Ton  ne  laisse 
pas  de  distinguer. 

Les  troisièmes  sons  produits  par  les  au* 
très  iiiterv^les  sont  tous  au  grave. 

La  quarte  donne  Toctave  du  son  aigu. 

La  tierce  majeure  donne  l'octave  du  son 
grave,  et  la  sixte  mineure  ,  qui  en  est  ren- 
versée, donne  la  double  octave  du  son  aigu. 

La  tierce  mineure  donne  la  dixième  ma- 
jeure du  son  grave;  mais  la  sixte  majeure, 
qui  en  est  renversée,  ne  donne  que  la 
dixième  majeure  du  son  aigu. 

Le  ton  majeur  donne  la  quinzième  ,  ou 
double-octave  du  son  grave. 

Le  ton  mineur  donne  la  dix-septîeme , 
ou  la  double -octave  de  la  tierce  majeure  da 
son  aigu. 
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Le  sémi'lon  majeur  donne  la  vîngt-deu- 
xieme  ,  ou  triple-octave  du  son  aigu. 

Enfin  le  sémi-toîi  mineur  donne  la  vingt- 
sixième  du  son  grave. 

On  voit ,  par  la  comparaison  des  quatre 
derniers  intervalles ,  qu'un  changementpeu 
sensible  dans  l'intervalle  change  très  sensi- 
blement le  son  produit  ou  fondamental. 
Ainsi ,  dans  le  ton  majeur  ,  rapprochez  Tin- 
tervalle  en  abaissant  le  son  supérieur ,  ou 
élevant  l'inférieur  seulement  d'un  |y  ,  aussi- 
tôt le  son  produit  montera  d'un  ton.  Fai- 
tes la  même  opération  sur  le  sémi-Lon  ma- 
jeur ,  et  le  son  produit  descendra  d'une 
quinte. 

Quoique  la  production  du  troisième  son 
ne  se  borne  pas  à  ces  intervalles  ,  nos  notes 
n  en  pouvant  exprimer  de  plus  composé  , 
il  est  pour  le  présent  inutile  d'aller  au- 
delà  de  ceux-ci. 

On  voit ,  dans  la  suite  régulière  des 
consonnances  qui  composent  cette  table , 
qu  elles  se  rapportent  toutes  à  une  base 
commune  et  produisent  toutes  exactement 
le  même  troisième  son. 

Voilà  donc ,  par  ce  nouveau  phénomène, 
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une  démonstration  physique  de  T unité  du 
2:)rincipe  de  Tharmonie. 

Dans  les  sciences  physico-mathématiques, 
telles  que  la  musique ,  les  démonstrations 
doivent  bien  être  géométriques  ,  mais  dé- 
duites pliysiquement  de  la  chose  démon- 
trée. C'est  alors  seulement  que  l'union  du 
calcul  à  la  physique  fournit,  dans  les  vé- 
rités établies  siu:  F  expérience  et  démontrées 
géométriquement,  les  vrais  principes  de 
Tart.  Autrement  la  géométrie  seule  donnera 
des  théorèmes  certains  ,  mais  sans  usage 
dans  la  pratique  :  la  physique  donnera  des 
faits  peirticuliers  ,  mais  isolés  ,  sans  liaison 
entre  eux  et  sans  aucune  loi  générale. 

Le  principe  physique  de  l'harmonie  est 
im ,  comme  nous  venons  de  le  voir  ,  et 
se  résout  dans  la  proportion  harmonique. 
Or  ces  deux  propriétés  conviennent  au 
cercle  ;  car  nous  verrons  bientôt  qu'on  y 
retrouve  les  deux  unités  extrêmes  de  la 
monade  et  du  son  ;  et ,  quant  à  la  pro- 
portion harmonique ,  elle  s'y  trouve  aussi, 
puisque  dans  quelque  point  C  (plane.  I, 
fig.  g)  que  l'on  coupe  inégalement  le  dia- 
mètre AB,  le  quarré  de  l'ordoiinée  CD 
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sera  moyen  proportionnel  harmonique  en- 
tre les  deux  rectangles  des  parties  A  C  et 
CB  du  diamètre  par  le  rayon  :  propriété 
qui  suffit  pour  établir  la  nature  harmonique 
du  cercle.  Car  ,  bien  que  les  ordonnées 
soient  moyennes  géométriques  entre  les 
parties  du  diamètre,  les  quarrés  de  ces 
ordonnées  étant  moyens  harmoniques  en- 
tre les  rectangles ,  leurs  rapports  représen- 
tent d  autant  plus  exactement  ceux  des 
cordes  sonores ,  que  les  rapports  de  ces 
cordes  ou  des  poids  tendans  sont  aussi 
comme  les  quarrés  ,  tandis  que  les  sons  sont 
comme  les  racines. 

Maintenant ,  du  diamètre  A  B  (  /?/.  I , 
fig.  1  o) ,  divisé  selon  la  série  àes  fractions 
sHHî  lesquelles  sont  en  progression  har- 
monique ,  soient  tirées  les  ordonnées  C  , 
CC;  G,  GG;  c,  ce;  e,  ee  ;  etg,  gg. 

Le  diamètre  représente  une  corde  sonore, 
qui ,  divisée  en  mêmes  raisons  ,  donne  les 
sons  indiqués  dans  l'exemple  O  de  la  même 
planche ,  figure  1 1 . 

Pour  éviter  les  fractions ,  donnons  60  par- 
ties au  diamètre  ;  les  sections  contiendront 
ces  nombres  entiers  BC  =  ^  =  3o  ;  BG  = 


90  s  Y  « 

|  =  2o;Bc  =  J=r=i5;Be==;  =  i2;Bg=r 
-:=io. 

Des  points  où  les  ordonnées  coupent  le 
cercle  tirons  de  part  et  d'autre  des  cordes 
aux  deux  extrémités  du  diamètre^  la  somme 
du  quarré  de  chaque  corde  et  du  quarré 
de  la  corde  correspondante ,  que  j'appelle 
son  complément,  sera  toujours  égale  au 
quarré  du  diamètre.  Les  quarrés  des  cordes 
seront  entre  eux  comme  les  abscisses  cor- 
respondantes ,  par  conséquent  aussi  en 
progression  harmonique,  et  représenteront 
de  même  Texemple  O  ,  à  Texception  du 
premier  son. 

Les  quarrés  des  complémens  de  ces 
mêmes  cordes  seront  entre  eux  comme  les 
complémens  des  abscisses  au  diamètre  ,  par 
conséquent  dans  les  raisons  suivantes , 

ÂC  =  J=:3o, 

ÂG  =  |  =  4o; 

Â2e  =  |  =  48, 
A"ê  =  |  =  5o, 
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^t  fepr(^senteront  les  sons  de  l'exemple  P  ; 
sur  lequel  on  doit  remarquer  en  passant 
que  cet  exemple  ,  comparé  au  suivant  Q  et 
au  précédent  O  ,  donne  le  fondement  natu- 
rel de  la  règle  des  mouvemens  contraires. 

Les  qiiarrés  des  ordonnées  seront  au 
quarré  36oo  du  diamètre  dans  les  raisons 
suivantes , 


A      B  =  1  =  Z6oo , 


C,CC=J=   900, 


G,  GG=  l  =   800 , 
c  =  ^=    6j5, 


e,  e  e  =  ^,=z    5y6 , 


g»  g  §=£=    5oo, 
et  représenteront  les  sons  de  l'exemple  Q. 

Or  cette  dernière  série  ,  qui  n'a  point 
d'homologue  dans  les  divisions  du  diamè- 
tre ,  et  sans  laquelle  on  ne  sauroit  pour- 
tant compléter  le  système  harmonique  , 
montre  la  nécessité  de  chercher  dans  hs 
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propriétés  du  cercle  les  vrais  fondemens  du 
.système^  qu'on  ne  peut  trouver  ni  dans 
la  \Ï2,ne  droite  ni  dans  les  seuls  nombres 
abstraits. 

Je  passe  à  dessein  toutes  les  autres  pro- 
positions de  M.  Tartini  sur  la  nature  arith- 
înétique  ,  harmonique  et  géomëtrique  du 
cercle,  de  même  que  sur  les  bornes  delà 
série  harmonique  donnée  par  la  raison  sex- 
tuple ;  parceqiie  ses  preuves ,  énoncées  seu- 
lement en  chiffres  ,  n'établissent  aucune 
démonstration  générale  ;  que  de  plus,  com- 
parant souvent  des  grandeurs  hétérogènes, 
il  trouve  des  proportions  où  Ton  ne  sauroit 
môme  voir  de  rapport.  Ainsi ,  qùïBpil  croit 
prouver  que  le  quarré  d'une  ligne  est  moyen 
proportionnel  d'une  telle  raison  ,  il  ne 
prouve  autre  chose  sinon  que  tel  nombre 
est  moyen  proportionnel  entre  deux  tels 
autres  nombres  :  car  les  surfaces  et  les 
nombres  abstraits  ,  n'étant  point  de  même 
nature  ,  ne  peuvent  se  comparer.  M.  Tar- 
tini sent  cette  difficulté  ,  et  s'efforce  de  la 
prévenir.  On  peut  voir  ses  raisonnemens 
dans  son  livre. 

Cette  théorie  établie,  il  s'agit  maintenant 
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d'en  déduire  les  faits  donnés  et  les  règles 
de  Fart  harmonique. 

L'octave,  qui  n'engendre  aucun  son  fon- 
damental, n'étant  point  essentielle  à Thar- 
monie  ,  peut  être  retranchée  des  parties 
constitutives  de  l'accord.  Ainsi  l'accord ,' 
réduit  à  sa  plus  grande  simplicité ,  doit  être 
considéré  sans  elle.  Alors  il  est  composé  seu- 
lement de  ces  trois  termes  1 5  5  ,  lesquels 
sont  en  proportion  harmonique ,  et  oii  les 
deux  monades  ^1  sont  les  seuls  vrais  élé- 
mens  de  l'unité  sonore ,  qui  porte  le  nom 
d'accord  parfait  :  car  la  fraction  ^  est  élé- 
ment de  l'octave  ^ ,  et  la  fraction  g  est  octave 
de  la  monade  \. 

Cet  accord  parfait  ,1^5,  produit  par  un© 
seule  corde  et  dont  les  termes  sont  en  pro- 
portion harmonique,  est  la  loi  générale  de 
la  nature^  qui  sert  de  base  à  toute  la  science 
des  sons  ;  loi  que  la  physique  peut  tenter 
d'expliquer ,  mais  dont  rexplication  est 
inutile  aux  règles  de  l'harmonie. 

Les  calculs  des  cordes  et  des  poids  ten* 
dans  servent  à  donner  en  nombre  les  rap- 
ports des  sons  ,  qu'on  ne  peut  considérer 
comme  des  quantités  qu'à  la  |jiv«»r  d^ 
ces  calculs. 
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Le  troisième  son,  engendra  par  le  con- 
cours de  deux  autres ,  est  comme  le  produit 
de  leurs  quantités  ;  et  quand  ,  dans  une 
catégorie  commune ,  ce  troisième  son  se 
trouve  toujours  le  même,  quoiqu'engendré 
par  des  intervalles  différens  ,  c'est  que  les 
produits  des  générateurs  sont  égaux  en- 
tre eux. 

Ceci  se  déduit  manifestement  des  propo- 
sitions précédentes. 

Quel  est,  par  exemple,  le  troisième  son 
qui  résulte  de  CB  et  de  GB  (^/.  I  ,fig.  lo)  } 
C'est  r unisson  de  CB.  Pourquoi  ?  Parceque, 
dans  les  deux  proportions  harmoniques, 
dont  les  quarrés  des  deux  ordonnées  C ,  CC , 
et  G,  G  G,  sont  moyens  proportionnels ,  les 
sommes  des  extrêmes  sont  égales  entr  elles , 
et  par  conséquent  produisent  le  même  son 
commun  CB  ,  ou  C ,  CC. 

En  effet  la  somme  des  deux  rectangles 
deBC  parC,  CC,  et  de  AC  par  C,  CC, 
est  égale  à  la  somme  des  deux  rectangles  d© 
BGpar  C,CC,  etdeGAparC,CC:  car 
chacune  de  ces  deux  sommes  est  égale  à  deux 
fois  le  quarré  du  rayon.  D'où  il  suit  que  le 
son  C  ce,  ou  CB  ,  doit  être  commun 


SYS  95 

aux  deux  cordes  :  or  ce  son  est  précîsëment 
la  note  Q  de  l'exemple  O. 

Quelques  ordonnées  que  vous  puissiez 
prendre  dans  le  cercle  pour  les  comparer 
deux  à  deux  ou  même  trois  à  trois,  elles 
engendreront  toujours  le  même  troisième 
son  représenté  par  la  note  Q  ,  parceque 
les  rectangles  des  deux  parties  du  diamètre 
parle  rayon  donneront  toujours  des  sommes 
égales. 

Mais  r octave  XQ  n'engendre  que  des 
harmoniques  à  Taigu  ,  et  point  de  son  fon- 
damental ,  parcequ'on  ne  peut  élever  d'or-  * 
donnée  sur  l'extrémité  du  diamètre  ,  et  que 
par  conséquent  le  diamètre  et  le  rayon  ne 
sauroient,  dans  leurs  proportions  harmoni- 
ques, avoir  aucun  produit  commun. 

Au  lieu  de  diviser  harmoniquement  le 
diamètre  par  les  fractions  iWi^ ,  qui  don- 
nent le  système  naturel  de  l'accord  majeur, 
«i  on  le  divise  arithmétiquement  en  six  par- 
ties égales ,  on  aura  le  système  de  Taccord 
majeur  renversé,  et  ce  renversement  donne 
exactement  l'accord  mineur  :  car  (pi.  I, 
/ig.  12)  une  de  ces  parties  donnera  la  dix- 
neuvieme ,  c'est-à-dire  la  double  octave  de 
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Li  quinte  ;  deux  donneront  la  douzième , 
ou  Toctave  de  la  quinte  ;  trois  donneront 
Toctave  ;  quatre  la  quinte  ,  et  cinq  la  tierce 
mineure. 

Mais  sitôt  qu'unissant  deux  de  ces  sons  , 
on  cherchera  le  troisième  son  qu'ils  engen- 
drent, ces  deux  sons  simultanés  ,  au  lieu  du 
son  G  {figure  i3),  ne  produiront  jamais 
pour  fondamental  que  le  son  E  6  ;  ce  qui 
prouve  que  ni  l'accord  mineur ,  ni  son 
mode  ,  ne  sont  donnés  par  la  nature.  Que 
si  l'on  fait  consonner  deux  ou  plusieurs 
intervalles  de  l'accord  mineur  ,  les  sons 
fondamentaux  se  multiplieront  ;  et ,  relati- 
vement à  ces  sons ,  on  entendra  plusieurs 
accords  majeurs  à  la  fois  sans  aucun  accord 
mineur. 

Ainsi ,  par  expérience  faite  en  présence 
de  huit  célèbres  professeurs  de  musique  , 
deux  hautbois  et  un  violon  sonnant  ensem- 
ble les  notes  blanches  marquées  dans  la 
portée  A{pl.G  j  fig.  5  ) ,  on  entendoit  dis- 
tinctement les  sons  lîiarqués  en  noir  dans 
la  même  figure ,  savoir  ceux  qui  sont  mar- 
c|ués  à  part  dans  la  portée  B  pour  les  inter- 
tervallesqui  sout  au-dessus ,  et  ceux  marqués 

dans 
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dans  la  portée  C  aussi  pour  les  intervalles 
qui  sont  au-dessus.         -   -   f  >i-^^ifj>i<-;^- -^^^ 

En  jugeant  de  riiorrible  cacophonie  qui 
devoit  résulter  de  cet  ensemble,  on  doit 
conclure  que  toute  musique  en  mode  mi- 
neur seroit  insupportable  à  l'oreille  ,  si  les 
intervalles  étoient  assez  justes  et  les  instra- 
mens  assez  forts  pour  rendre  les  sons  engen^ 
drés  aussi  sensibles  que  les  générateurs. .  ^^^ 

On  me  permettra  de  remarquer  en  pas-* 
sant  que  Tinveise  de  deux  modes,  marquée 
dans  la  figure  1 5  ,  ne  se  borne  pas  à  Tâccôrd 
fondamental  qui  les  constitue  ,  mais  qu'oit 
peut  l'étendre  à  toute  la  suite  d'un  chant 
et  d'M|e  harmonie  ,  qui ,  notée  en  sens  di- 
rect dans  le  mode  majeur  lorsqu'on  renversé 
le  papier  et  qu'on  m^  des  clefs  à  la  fin  des 
lignes  devenues  le  commencement ,  présente 
à  rebours  une-autre  suite  de  chant  et  d'har* 
monie  en  mode  mineur  exactement  inversé 
de  la  première,  où  les  basses  deviennent  le 
dessus  et  viceversd.  C'estici  lu  clef  de  la  ma- 
nière de  composer  ces  doubles  canons  doiit 
j'ai  parlé  au  mot  canon:  M.  Serre  ,  ci-devant 
cité  ,  lequel  a  très  bien  exposé  dans  son  livre 
cette  curiosité  harmonique^  annonce  une 

Tome  22  G 
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symphonie  de  cette  espèce  composée  par  M. 
de  Morambert ,  qui  avoit  dû  la  faire  graver. 
C'ëtoit  mieux  fait  assurément  que  de  la  faire 
exécuter  ;  une  composition  de  cette  nature 
doit  être  meilleure  à  présenter  aux  yeux 
qu'aux  oreilles. 

Nous  venons  de  voir  que  de  la  division 
harmonique  du  diamètre  résulte  le  mode 
majeur  ,  et  de  la  division  arithmétique  le 
mode  mineur.  C'est  d'ailleurs  un  fait  connu 
de  tous  les  théoriciens  que  les  rapports  de 
l'accord  mineur  se  trouvent  dans  la  division 
arithmétique  de  la  quinte.  Pour  trouver  le 
premier  fondement  du  mode  mineur  dans  le 
système  harmonique ,  il  suffit  donc  dJÉaon- 
trer  dans  ce  système  la  division  aritlimétique 
de  la  quinte.  ♦ 

Tout  le  système  harmonique  est  fondé  sur 
la  raison  double,  rapport  de  la  corde  entière 
à  son  octave  ou  du  diamètre  au  rayon  ,  et 
sur  la  raison  sesquialtere  qui  donne  le  pre- 
mier son  harmonique  ou  fondamental  au- 
quel se  rapportent  tous  les  autres. 

Or  si  (/;/.  I ,  fig.  1 1  )  dans  la  raison  dou- 
ble on  compare  successivement  la  deuxième 
note  G  et  la  troisième  F  de  la  série  P  au  son 
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fondamental  Q,  et  à  son  octave  grave  qui 
est  la  corde  entière^  on  trouvera; que  la 
première  est  moyenne  harmonique  ,  et  la 
seconde  moyenne  arithmétique  entre  ces 
deux  ternes. 

De  même  j  si  dans  la  raison  sesc[uialterer 
on  compare  successivement  la  quatrième 
note  e  et  la  cinquième  eb  de  la  même  série 
à  la  corde  entière  et  à  sa  quinte  G  ,  oii 
trouvera  c[ue  la  quatrième  e  est  moyenne 
harmonique  et  la  cinquième  e  b  moyenne 
arithmétique  entre  les  deux  termes  de  cette 
quinte.  Donc  le  mode  mineur  étant  fondé 
sur  la  division  arithmétique  de  la  quinte, 
et  la  note  eh  prise  dans  la  série  des  complé- 
mens  &Msystême  harmonique  donnant  cette 
division,  le  mode  mineur  est  fondésur  cette 
note  dans  le  système  harmonic|ue.  : t 

Après  avoir  trouvé  toutes  les  conson* 
nances  dans  la  division  harmonique  du  dia- 
mètre donnée  par  l'exemple  O,  le  mode 
majeur  dans  Tordre  direct  de  ces  conson- 
nancèsv  1^  mode  mineur  dans  leur  ordre 
rétrogra.de  et  dans  leurs  complémens  repré- 
sentés par  r exemple  P  ,  il  nous  reste  à 
examiner  le  troisième  exemple  Q  ,  qui"  ex- 

G  2k 
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prime  en  notes  les  rapports  des  quarrés  des 
ordonnées  et  qui  donne  le  système  des 
dissonances. 

Si  Fon  joint  par  accords  simultanés,  c  est- 
à -dire  par  consonnances  ,  les  intervalles  suc- 
cessifs de  Fexemple  O,  comme  on  a  fait 
dansla figure  8,  mèuiQ  planche  ,  Ton  trou-^ 
vera  que  quarrer  les  ordonnées  c'est  doubler 
l'intervalle  quelles  représentent.  Ainsi, 
ajoutant  un  troisième  son  qui  représente  le 
quarré,  ce  son  ajouté  doublera  toujours 
rintervalle  de  la  cdnsonnance ,  comme  on 
le  Yoit  figure  4  de  la  planche  G. 

Ainsi  {pi.  l,  fig'  11)  la  première  note 
K de  l'exemple  Q  double  loctave,  premier 
intervalle  de  l'exemple  O  ;  la  deuxième  note 
L  double  la  quinte ,  second  intervalle  -,  la 
troisième  note  M  double  la  quarte  ,  troi- 
sième intervalle  ,  etc.  ;  et  c'est  ce  double- 
ment d'intervalles  qu'exprime  la  figure  4  de 
la  planche  G. 

Laissant  à  part  l'octave  du  premier  inter- 
valle» qiii ,  n'engendrant  aucun  son  fonda- 
mental ,  ne  doit  point  passer  pour  liâmioni- 
que ,  la  note  ajoutée  L  forme ,  avec  les  deux 
qui  sont  au-dessous  d'elle,  une  proportion 
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continue  géométrique  en  raison  sesquial- 
tere;  et  les  suivantes,  doublant  toujours  les 
intervalles,  forment  aussi  toujours  des  pro- 
portions géométriques. 

Mais  les  proportions  et  progressions  har- 
monique et  arithmétique,  qui  constituent  le 
système  consonnaat  majeur  et  mineur,  sont 
opposées  par  leur  nature  à  la  progression 
géométrique  ,  puisque  celle-ci  résulte  essen- 
tiellement des  mômes  rapports,  etlesautres 
de  rapports  toujours  différens.  Donc,  si  les 
deux  proportions  harmonique  et  arithméti- 
que sont  consonnantes  ,  la  proportion  géo- 
métrique sera  dissonnante  nécessairement , 
et  par  conséquent  le  système  qui  résulte  de 
l'exemple  Q  sera  le  j^^j^eme  des  dissonnan- 
ces.  Mais  ce  système  tiré  des  quarrés  ÔlQS 
ordonnées  est  lié  aux  deux  précédens  tirés 
des  quarrés  des  cordes  :  donc  le  système  dis- 
sonant est  lié  de  même  au  système  univer- 
sel harmonique. 

Il  suit  delà  ,  i°.  que  tout  accord  sera  dis-» 
sonant  lorsqu'il  contiendra  deux  intervalles 
semblables  autres  que  Toctave,  soit  que  ces 
deux  intervalles  se  trouvent  conjoints  ou 
séparés  dans  Taccord  ;  2°.  que ,  de  ces  deux 

G  3 


102  SYS 

inl:ervalles  ,  celui  qui  appartiendra  au  sjs- 
iéme  harmonique  ou  arithmétique  sera  con- 
sonnant  et  Tautre  dissonant.  Ainsi  ,  dans 
les  deux  exemples  S  T  d'accords  dissonans 
(pi.  G,  fig.  6),  les  intervalles  GC  et  ce 
sont  consonnans  ,  et  les  intervalles  CF  et 
»g  dissonans. 

En  rapportant  maintenant  chaque  terme 
de  la  série  dissonante  au  son  fondamental 
ou  engendré  C  de  la  série  harmonique  ,  on 
trouvera  que  les  dissonances  qui  résulteront 
de  ce  rapport  seront  les  suivantes  ,  et  les 
seules  directes  qu'on  puisse  établir  sur  le 
djstémc  harmonique. 

I.  La  première  est  la  neuvième  ou  double 
quinte  L,  (fig  4.) 

IL  La  seconde  est  l'onzième,  qu'il  ne  faut 
pas  confondre  avec  la  simple  quarte,  atten- 
du que  la  première  quarte  ou  quarte  simple 
GC,  étant  dans  le  système  harmonique  par- 
ticulier, est  consonnante ,  cequen'estpasla 
.deuxième  quarte  ou  onzième  CM,  étran- 
gère, à  ce  même  sjstênie. 
.  ^  HL  La  troisième  est  la  douzième  ou  quinte 
superflue,  que  M.  Tarti  ni  appelle  <3CCo/-<i^c 
Twuvelh  invençion ,  ou  parcequ"il  en  a   ïq 
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premier  trouvé  le  principe,  ou  parceque 
l'accord  sensible  sur  la  médiante  en  mode 
mineur ,  que  nous  appelons  quinte  super- 
flue^ n  a  jamais  été  admis  en  Italie  à  cause 
de  son  horrible  dureté.  Voyez  {pi.  K  jfig.  5) 
la  pratique  de  cet  accord  à  la  françoise ,  et 
{figure  5)  la  pratique  du  même  accord  à 
•  Titalienne. 

Avant  que  d'achever  Fénumération  com- 
mencée ,  je  dois  remarquer  que  la  même 
distinction  des  deux  quartes  consonnante 
et  dissonante ,  que  j'ai  faite  ci-devant ,  se 
doit  entendre  de  même  des  deux  tierces 
majeures  de  cet  accord  et  des  deux  tierces 
mineures  de  Taccord  suivant. 

IV.  La  quatrième  et  dernière  dissonance 
donnée  par  la  série  est  la  quatorzième  H 
{pi.  G,  fig.  4),  c'est  à-dire  l'octave  de  la 
septième;  quatorzième  qu'on  ne  réduit  au 
simple  que  par  licence  et  selon  le  droit 
qu'on  s'est  attribué  dans  l'usage  de  confon- 
dre indifféremment  les  octaves. 

Si  le  système  dissonant  se  déduit  du  sys- 
tème harmonique,  les  règles  de  préparer  et 
sauver  les  dissonances  ne  s'en  déduisent  pas 
moins,  et  Ton  voit,  dans  la  série  harmonie 

G  4 
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que  et  consonnante ,  la  préparation  de  tous 
■]es  sons  de  la  série  arithmétique.  En  effet , 
comparant  les  trois  séries  O,  P,  Q,  on 
trouve  toujours  dans  la  progression  succes- 
sive des  sons  de  la  série  O ,  non  seulement , 
comme  on  vient  do  voir  ,  les  raisons  sim- 
ples qui  doublées  donnent  les  sons  de  la 
série  Q ,  mais  encore  les  mêmes  intervalles  * 
que  forment  entre  eux  les  sons  des  deux  P 
et  Q  ;  de  sorte  que  la  série  O  prépare  tou- 
jours antérieurement  ce  que  donnent  en- 
suite les  deux  séries  P  et  Q. 

Ainsi ,  le  premier  intervalle  de  la  série  O 
est  celui  de  la  corde  à  vuide  à  son  octave  , 
et  l'octave  est  aussi  Tintervalle  ou  accord 
que  donne  le  premier  son  de  la  série  Q  com- 
paré au  premier  son  de  la  série  P. 

De  môme  le  second  intervalle  de  la  série 
O  (comptant  toujours  de  la  corde  entière  ) 
est  une  douzième  ;  Tintervalle  ou  accord  du 
second  son  de  la  série  Q ,  comparé  au  se- 
cond son  de  la  série  P ,  est  aussi  une  dou- 
zième ;  le  troisième  de  part  et  d'autre 
est  une  double  octave  ,  et  ainsi  de  suite. 

De  plus ,  si  Ton  compare  la  série  P  à  h. 
corde  entière  (pi.  K  ^fig,  6  ) ,  on  trouvera 
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exactement  les  mêmes  intervalles  que  donne 
antérieurement  la  série  O  ,  savoir,  octave, 
quinte  ,  quarte ,  tierce  majeure  et  tierce 
mineure. 

D'oii  il  suit  que  la  série  harmonique  par- 
ticulière donne  avec  précision ,  non  seule- 
ment l'exemplaire  et  le  mode  des  deux  sé- 
ries arithmétique  et  géométrique  qu'elle 
engendre  et  qui  complètent  avec  elle  le 
système  harmonique  universel,  mais  aussi 
prescrit  à  Tune  Tordre  de  ses  sons ,  et  pré- 
pare à  l'autre  l'emploi  de  ses  dissonances. 

Cette  préparation  donnée  par  la  série 
harmonique  est  exactement  la  même  qui 
est  établie  dans  la  pratique  :  car  la  neuviè- 
me ,  doublée  de  la  quinte,  se  prépare  aussi 
par  un  mouvement  de  quinte:  l'onzième, 
doublée  de  la  quarte  ,  se  prépare  par  un 
mouvement  de  quarte  ;  la  douzième  ou 
quinte  superflue ,  doublée  de  la  tierce  ma- 
jeure ,  se  prépare  par  un  mouvement  de 
tierce  majeure  ;  enfin  la  quatorzième  ou  la 
fausse-quinte ,  doublée  de  la  tierce  mineu- 
re ,  se  prépare  aussi  par  un  mouvement  de 
tierce  mineure. 

Il  est  vrai  qu'il  ne  faut  pas  chercher  ces 
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préparations  dans  des  marches  appelées 
fondamentales  dans  le  système  de  M.  Ra- 
meau 3  mais  qui  ne  sont  pas  telles  dans  ce- 
lui de  M.  Tartini  ;  et  il  est  vrai  encore  qu'on 
prépare  les  mêmes  dissonances  de  beau- 
coup d  autres  manières ,  soit  par  des  ren- 
versemens  d'harmonie  ,  soit  par  des  basses 
substituées  ;  mais  tout  découle  toujours jiu 
même  principe,  et  ce  n'est  pas  ici  leTieu 
d  entrer  dans  le  détail  des  règles. 

Celle  de  résoudre  et  sauver  les  dissonan- 
ces naît  du  même  principe  que  leur  prépa- 
ration :  car  comme  chaque  dissonance  est 
préparée  parle  rapport  antécédent  du  sysié- 
me  harmonique  ,  de  même  elle  est  sauvée 
parle  rapport  conséquent  du  même  système. 

Ainsi ,  dans  la  série  harmonique ,  le  rap- 
port \  ou  le  progrès  de  quinte  étant  celui 
dont  la  neuvième  est  préparée  et  doublée, 
le  rapport  suivant,  \  ou  progrès  de  quarte, 
est  celui  dont  cette  même  neuvième  doit 
être  sauvée  :  la  neuvième  doit  donc  des- 
cendre d'un  degré  pour  venir  chercher  dans 
la  série  harmonique  Funisson  de  ce  deuxiè- 
me progrès ,  et  par  conséquent  l'octave  du 
fon  fondamenLal  (/7/.  G^/ig.  7.) 
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£11  suivant  la  même  méthode ,  on  trou- 
vera que  Tonzieme  F  doit  descendre  de 
même  d'un  degré  sur  Funisson  E  de  la  série 
liarmonique  selon  le  rapport  correspondant 
l  ;  que  la  douzième  ou  quinte  superflue  G 
diesedoicredescendre  sur  le  même  G  naturel 
selon  le  rapport  |  :  où  l'on  voit  la  raison,  jus- 
qu'ici tout-à-fait  ignorée ,  pourquoi  la  basse 
doit  monter  pour  préparer  les  dissonances , 
et  pourquoi  le  dessus  doit  descendre  pour 
les  sauver.  On  peut  remarquer  aussi  que 
h\  septième,  qui,  dans  le  système  de  M.  RvV 
meau,  est  la  première  et  presque  Tunique 
dissonance  ,  est  la  dernière  en  ranp;  dans 
celui  de  M.  Tartini  :  tant  il  faut  que  ces 
deux  auteurs  soient  opposés  en  toute  chose  ! 

Si  Ion  a  bien  compris  les  générations  et 
analogies  des  trois  ordres  ou  systèmes,  tous 
fondés  sur  le  premier ,  donné  par  la  nature , 
et  tous  représentés  par  les  parties  du  cercle 
ou  par  leurs  puissances,  on  trouvera,  1°.  que 
lejfj'.y^dmd^harmoniqueparticulier.quidoime 
le  mode  majeur  ,  est  produit  par  la  division 
sextuple  en  progression  harmonique  du  dia- 
mètre ou  de  la  corde  entière  considérée 
co]nme  funilé;  2".  que  le  sj  s  ce  m  e 'dnihiné- 
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tique,  d'oii  résulte  le  mode  mineur,  est 
produit  par  la  série  arithmétique  des  com- 
plémens,  prenant  le  moindre  terme  pour 
l'unité  ,  et  Félevant  de  terme  en  terme  jus- 
qu'à la  raison  sextuple,  qui  donne  enfin  le 
diamètre  ou  la  corde  entière  ;  3°.  que  le  sjsté' 
me  géométrique  ou  dissonant  est  aussi  tiré 
du  ^j/:e/72e harmonique  particulier,  en  dou- 
blant la  raison  de  chaque  intervalle  :  d'où 
il  suit  que  le  système  harmonique  dû  mode 
majeur ,  le  seul  immédiatement  donné  par 
la  nature  ,  sert  de  principe  et  de  fondement 
aux  deux  autres. 

Par  ce  qui  a  été  dit  jusqu'ici ,  on  voit  que 
le  système  harmonique  n'est  point  composé 
de  parties  qui  se  réunissent  j)our  former  un 
tout,  mais  qu'au  contraire  c'est  de  la  di- 
vision du  tout  ou  de  Tunité  intégrale  que 
se  tirent  les  parties;  que  l'accord  ne  se  forme 
point  des  sons  ,  mais  qu'il  les  donne  ;  et 
qu'enfin  par-tout  où  le  système  harmoni- 
que a  lieu ,  l'harmonie  ne  dérive  point  de 
la  mélodie  ,  mais  la  mélodie  de  Iharmonie. 

Les  élémens  de  la  mélodie  diatonique 
sont  contenus  dans  les  degrés  successifs  de 
l'échelle  ou  octave  commune  du  mode  ma- 
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jeur  commençant  par  C,  de  laquelle  se  tire 
aussi  1  échelle  du  mode  mineur  commen- 
çant par  A. 

Cette  échelle  n'étant  pas  exactement  dans 
Tordre  des  aliquotes  ,  n'est  pas  non  plus 
celle  que  donnent  les  divisions  naturelles 
des  cors  ,  trompettes  marines  et  autres  in- 
strumens  semblables,  comme  on  peut  le  voir 
dans  la.  figure  1  de  la  planche  K  par  la 
comparaison  de  ces  deux  échelles  ;  compa- 
raison qui  montre  en  même  temps  la  cause 
des  tons  faux  donnés  par  ces  instrumens. 
Cependant  Téchelle  commune ,  pour  n'être 
pas  d'accord  avec  la  série  des  aliquotes,  n'en 
a  pas  moins  une  origine  physique  et  natu-; 
relie  qu'il  faut  développer. 

La  portion  de  la  première  série  O  {pi.  I, 
fig,  10),  qui  détermine  le  système  harmo- 
nique ,  est  la  sesquialtere  ou  quinte  CG  , 
c  est-a-dire  l'octave  harmoniquement  divi- 
sée. Or  les  deux  termes  qui  correspondent 
à  ceux-là  dans  la  série  P  des  corn plémens 
{fig.  1 1  )  sont  les  notes  GF.  Ces  deux  cor- 
des sont  moyennes,  l'une  harmonique,  et 
l'autre  arithmétique ,  entre  îa  corde  entière 
et  sa  moitié  ,  ou  entre  le  diamètre  et  le 
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rayon  ;  et  ces  deux  moyennes  G  et  F  se  rap- 
portant toutes  deux  à  la  même  fondamen 
laie  ,  déterminent  le  ton  et  môme  le  mode , 
puisque  îa  proportion  harmonique  y  do- 
mine et  qu  elles  paroissent  avant  la  géné- 
ration du  mode  mineur.  N'ayant  donc  d'au- 
tre loi  que  celle  qui  est  déterminée  par  la 
série  harmonique  dont  elles  dérivent ,  elles 
doivent  en  porter  Tune  et  l'autre  le  carac- 
tère,  savoir,  laccord  parfait  majeur  com- 
posé de  tierce  majeure  et  de  quinte. 

Si  donc  on  rapporte  et  range  successive- 
ment selon  l'ordre  le  plus  rapproché  les 
notes  qui  constituent  ces  trois  accords ,  on 
aura  très -exactement^  tant  en  notes  musi- 
cales qu  en  rapports  numériques,  Toctave 
ou  échelle  diatonique  ordinaire  rigoureu- 
sement établie» 

En  notes  ^  la  chose  est  évidente  par  la 
seule  opération. 

En  rapports  numériques ,  cela  se  prouve 
presque  aussi  facilement  :  car  supposant 
56o  pour  la  longueur  de  la  corde  entière ,  ces 
trois  notes ,  C  ^  G  ,  F  ,  seront  comme  1 80 , 
240^  27a;  leurs  accords  seront  comme  dans 
là/igureS^  planche  G;  Téchelle  entière  qui 
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s'en  dëdiiit  sera  dans  les  rapports  marqués 
planche  Y^  figure  z  :  où  Ton  voit  que  tous 
les  intervalles  sont  justes  ,  excepté  laccord 
parfait  D  F  A ,  dans  lequel  la  quinte  D  A 
est  foible  d'un  comma ,  de  même  que  la 
tierce  mineure  D  F,  à  cause  du  ton  mineur 
D  E  ;  mais  dans  tout  système  ce  défaut  ou 
fëquivalent  est  inévitable. 

Quant  aux  autres  altérations  que  la  né- 
cessité d'employer  les  mêmes  touches  ea 
divers  tons  introduit  dans  notre  échelle  , 

voyez  TEMPÉRAMENT.  •  .,? 

L'échelle  une  fois  établie ,  le  principal 
usage  des  trois  notes  C,  G ,  F ,  dont  elle  es^ 
tirée  ,  est  la  formation  des  cadences  ,  qui  ^ 
donnant  un  progrès  de  notes  fondamental 
les  de  Tune  à  l'autre,  sont  la  basse  de  toutQ 
la  modulation.  G  étant  moyen  harmoni-» 
que  et  F  moyen  arithmétique  entre  les  deuj* 
termes  de  l'octave ,  le  passage  du  moyen 
à  l'extrême  forme  une  cadence  qui  tire  sofl, 
nom  du  moyen  qui  la  produit.  G  C  est  donc 
une  cadence  harmonique ,  F  C  une  cadencé 
arithmétique  ;  et  l'on  appelle  cadence  mixtq 
celle  qui ,  du  moyen  arithmétique  passanç 
au  moyen  harmonique  ;,  se  compose  de» 
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deux  avant  de  se  résoudre  sur  F  extrême  , 

^/.  R,y?^.  4.) 

De  ces  trois  cadences  l'harmonique  est 
la  principale  et  la  première  en  ordre  :  son 
effet  est  d'une  harmonie  mâle ,  forte  et  ter- 
minant un  sens  absolu.  L'arithmétique  est 
foible  ,  douce ,  et  laisse  encore  quelque 
chose  à  désirer.  La  cadence  mixte  suspend 
le  sens  et  produit  à-peu-près  l'effet  du  point 
înterrogatif  et  admiratif. 

De  la  succession  naturelle  de  ces  trois 
cadences ,  telle  qu'on  la  voit  même  planche , 
figure  7 ,  résulte  exactement  la  basse-fon- 
damentale de  l'échelle  ;  et  de  leurs  divers 
entrelacemens  se  tire  la  manière  de  traiter 
un  ton  quelconque  et  d'y  moduler  une 
suite  de  chants  ;  car  chaque  note  de  la  ca- 
rence est  supposée  porter  l'accord  parfait , 
pomme  il  a  été  dit  ci-devant. 

A  l'égard  de  ce  qu'on  appelle  la  règle  de      . 
T octave  (  voyez   ce  mot  )  ,    il  est   évident     1 
que ,  quand  même  on  admettroit  l'harmo-     | 
nie  qu'elle  indique  pour  pure  et  régulière  ; 
comme  on  ne  la  trouve  qu'à  force  d'art  et  de 
'déductions  ,  elle  ne  peut  jamais  être  propo- 
sée en  qualité  de  principe  et  de  loi  générale., 

Les 
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Les  compositeurs  du  quinzième  siècle  , 
excellens  harmonistes  pour  la  plupart ,  em- 
ployoient  toute  l'échelle  comme  basse-fon- 
damentale d'autant  d'accords  parfaits  qu  elle 
avoit  de  notes ,  excepté  la  septième ,  à  cause 
de  la  quinte  fausse-,  et  cette  harmonie  bien 
conduite  eût  fait  un  fort  grand  effet ,  si  f  ac- 
cord parfait  sur  la  médiante  n'eut  été  rendu 
trop  dur  par  ses  deux  fausses  relations  avec 
l'accord  qui  le  précède  et  avec  celui  qui  le 
suit.  Pour  rendre  cette  suite  d'accords  par- 
faits aussi  pure  et  douce  qu'il  est  possible, 
il  faut  la  réduire  à  cette  autre  basse-fon- 
damentale {fig.  8.  )  qui  fournit  ,  avec  la 
précédente,  une  nouvelle  source  de  va- 
riétés. 

Comme  on  trouve  dans  cette  formule 
deux  accords  parfaits  en  t'erce  mineure  , 
savoir  D  et  A  ,  il  est  bon  de  chercher  fa- 
nalogie  que  doivent  avoir  entre  eux  les  tons 
majeurs  et  mineurs  dans  une  modulation 
régulière. 

Considérons  {pi.  I ,  fig.  1 1)  la  note  e  h 
^de  l'exemple  P  unie  aux  deux  notes  corres- 
pondantes des  exemples  O  et  Q  :  prise  pour 
fondamentale ,  elle  se  trouve  ainsi  base  ou 

Tome  22.  H 
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fondement  d'un  accord  en  tierce  majeure  ; 
mais  prise  pour  moyen  arithmétique  entre 
la  corde  entière  et  sa  quinte ,  comme  dans 
Fexemple  X  {fig.  1 3  ) ,  elle  se  trouve  alors 
médian  te  ou  seconde  base  du  mode  mi- 
neur. Ainsicettemêmenotè,  considérée  sous 
deux  rapports  différens  et  tous  deux  dé- 
duits du  système^  donne  deux  harmonies: 
d'où  il  suit  que  Téchelle  du  mode  majeur 
est  d'une  tierce  mineure  au-dessus  de  Té- 
chelle  analogue  du  mode  nïineur.  Ainsi  Je 
mode  mineur  analogue  à  réchelle  di^iit  est 
celui  de  la  ,  et  le  mode  mineur  analogue 
à  celui  de  fa  est  celui  de  ré.   Or  la  et  ré 
donnent  exactement ,  dans  la  basse-fonda- 
mentale de  réchelle  diatonique  ,  les  deux 
accords  mineurs  analogues  aux  deux  tons 
àhu  et  de  fa  déterminés  par  les  deux  ca- 
dences harmoniques  à' ut  ^  fa  et  de  sol  à 
ut.  La  basse-fondamentale  où  Fctn  fait  en- 
trer ces  deux  accords  est  donc  aussi  ré- 
gulière et  plus  variée  que  la  précédeilte , 
qui  ne  renferrrie  que  l'harmonie  du  mode 
majeur. 

A  l'égard  des  deux  dernières  dissonail- 
ces  N  et  R  de  l'exemple  Q,  œmiije  elles 
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sortent  du  genre  diatonique,  nous  n'en  par- 
lerons que  ci-après. 

L'origine  de  la  mesure ,  des  périodes ,  des 
pln-ases  et  de  tout  rhythme  musical  se 
trouve  aussi  dans  la  génération  des  caden- 
ces ,  dans  leur  suite  naturelle  et  dans  leurs 
diverses  combinaisons.  Premièrement  ,  le 
moyen  étant  homogène  à  son  extrême ,  les 
deux  membres  d'une  cadence  doivent,  dans 
leur  première  simplicité  ,  être  de  même  na- 
ture et  de  valeurs  égales  :  par  conséouent 
les  huit  notes  qui  forment  les  quatre  ca- 
dences ,  basse-fondamentale  de  Téchelle  , 
sont  figales  entre  elles  j  et  formant  aussi 
quatre  mesures  égales  ,  une  pour  chaque 
cadence ,  le  tout  donne  un  sens  comolet 
et  une  période  harmonique.  De  plus  /com- 
me tout  le  système  liarmonîque  est  fondée 
sur  la  raison  double  et  sur  la  se?quifiltdre , 
qui ,  à  cause  de  Toctave  ,  se  confond  avec  la 
raison  triple ,  de  même  toute  mesure  bonne 
et  sensible  se  résout  en  celle  à  deux  temos 
ou  en  celle  à  trois  ;  tout  ce  qui  est  au-délà  , 
souvent  tenté  et  toujours  sans  succès ,  ne 
pouvant  produire  aucun  bon  effet. 

Des  divers  fondemens  d'harmonie  donnés 

H  '1 
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par  les  trois  sortes  de  cadences  ,  et  des  di- 
verses manières  de  les  entrelacer,  naît  la 
variété  des  sens,  des  phrases  et  de  toute  la 
mélodie  dont  Thabile  musicien  exprime 
toute  celle  des  phrases  du  discours  ,  et 
ponctue  les  sons  aussi  correctement  que  le 
grammairien  les  paroles.  De  la  mesure  don- 
née par  les  cadences  résulte  aussi  l'exacte 
expression  de  la  prosodie  et  du  rhythme  : 
car  comme  la  syllabe  brève  s'appuie  sur  la 
longue ,  de  même  la  note  cjui  prépare  la 
cadence  en  levant  s'appuie  et  pose  sur  Ja 
note  qui  la  résout  en  frappant  ;  ce  cpii  di- 
vise les  temps  en  forts  et  en  foibles  ,  comme 
les  syllabes  en  longues  et  en  brèves.  Cela 
montre  comment  on  peut,  même  en  ob- 
servant les  quantités ,  renverser  la  prosodie 
et  tout  mesurer  à  contre-temps  ,  lorsqu'on 
frappe  les  syllabes  brèves  et  qu'on  levé  les 
longues,  quoiqu'on  croie  ol>server  leurs 
durées  relatives  et  leurs  valeurs  musicales. 
L'usage  des  notes  dissonantes  par  degrés 
conjoints  dans  les  temps  foibles  de  la  me- 
sure se  déduit  aussi  des  principes  établis 
ci-dessus  :  car  supposons  l'échelle  diatoni- 
«(jue  et  mesurée ,  marquée  fig,  p  ,  pL  K  ,  il 
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est  évident  que  la  note  soutenue  ou  rebattue 
dans  la  basse  X ,  au  lieu  des  notes  de  la  basse 
Z,  n'est  ainsi  tolérée  que  parceque  ,  reve- 
nant toujours  dans  les  temps  forts,  elle 
échappe  aisément  à  notre  attention  dans 
les  temps  foi  blés  ,  et  que  les  cadences  dont 
elle  tient  lieu  n'en  sont  pas  moins  suppo- 
sées ;  ce  qui  ne  pourroit  être  si  les  notes 
dissonantes  changeoient  de  lieu  et  se  frap- 
poient  sur  les  temps  forts. 

Voyons  maintenant  quels  sons  peuvent 
être  ajoutés  ou  substitués  à  ceux  de  Féchelle 
diatoijique  pour  la  formation  des  genres 
chromatique  et  enharmonique. 

En  insérant  dans  leur  ordre  naturel  les 
sons  donnés  par  la  série  des  dissonances  , 
on  aura  premièrement  la  note  sol  dièse  N 
{pi.  ï,fiff-  11),  qui  donne  le  genre  chroma- 
tique et  le  passage  régulier  du  ton  majeur 
à' ut  à  son  mineur  correspondant  la.  (Yoy, 
pi.  K,fig.  10.) 

Puis  on  a  la  note  R  ou  j/ bémol,  laquelle , 
avec  celle  dont  je  viens  de  parler,  donne  le 
genre  enharmonique,  (fig.  1 1 .) 

Quoique ,  eu  égard  au  diatonique  ,  tout 
le  système  harmonique  Soit ,  comme  on  a 

H3 
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vu }  renfermé  dans  la  raison  sexl  iipîe  ,  ce- 
pendant les  divisions  ne  sont  pas  tellement 
bornées  à  cette  étendue,  qu'entre  la  dix- 
neuvienie  ou  triple  quinte  \  et  la  vingt- 
deuxième  ou  quadruple  octave  \  on  ne 
puisse  encore  insérer  une  moyenne  harmo- 
nique ~  prise  dans  Tordre  des  aliquotes, 
donnée  d'ailleurs  par  la  nature  dans  les 
cors  de-chasse  et  trompettes  marines  ,  et 
d'une  intonation  très  facile  sur  le  violon. 

Ce  terme',  qui  divise  harmoniquement 
l'intervalle  de  la  quarte  sol  m  ou  | ,  ne  forme 
pas  avec  le  sol  une  tierce  mineure  juste  dont 
le  rapport  seroit  | ,  mais  un  intervalle  un 
peu  moindre,  dont  le  rapport  est  ~\  de  sorte 
c|u'on  ne  sauroit  exactement  l'exprimer  en 
note .  car  le  la  dièse  est  déjà  trop  fort  :  nous  j 
le  représenterons  par  la  note  si  précédée 
du  signe  |? ,  un  peu  différent  du  bémol 
ordinaire. 

L'échelle  augmentée,  ou,  comme  di- 
soient les  Grecs  ,  le  genre  épaissi  de  ces 
trois  nouveaux  sons  placés  dans  leur  rang , 
sera  donc  comme  l'exemple  12  ,  planche  K  j 
le  tout  pour  le  même  ton  ,  ou  du  moins 
pour  les  tons  naturellement  analogues. 
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De  ces  trois  sons  ajoutés ,  dont ,  comme 
le  fait  voir  M.  Tartini ,  le  premier  constitue 
le  genre  chromatique  et  le  troisième  l'en- 
harmonique ,   le  sol  dièse  et  le  si  bëm.ol 
sont  dans  Tordre  des  dissonances  :  mais  le 
si  I?  ne  laisse  pas  d'être  consonnant,  quoi- 
qu'il n'appartienne  pas  au  genre  diatonique, 
étant  hors  de  la  progression  sextuple  qui 
renferme  et  détermine  ce  genre  ;  car  puis- 
qu'il est  immédiatement  donné  par  la  série 
harmonique   des   aliquotes  ,  puisqu'il   est 
moyen  harmonique  entre  la  quinte  et  l'oc- 
tave du  son  fondamental ,  il  s'ensuit  qu'il 
est  consonnant  comme  eux  et  n'a  besoin 
d'être  ni  préparé  ni  sauvé  ;  c'est  aussi  ce 
que  l'oreille   confirme   parfaitement  danâ 
i'en'jploi  régulier  de  cette  espèce  de  septième. 
A  l'aide  de  ce  nouveau  son  la  basse  de 
l'échelle   diatonique  retourne  exactement 
6ur  elle-même  en  descendant  selon  la  na-  ' 
ture  du  cercle  qui  la  représente  ;  et  la  qua- 
torzième ou  septième  redoublée  se  trouve 
alors  sauvée  régulièrement  par  cette  note 
sur    la    basse    tonique    ou   fondamentale 
comme  toutes  les  autres  dissonances. 
Voulez  -  vous  des   principes  ci  -  devant 

H  4 
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posés  déduire  les  règles  de  la  modulation , 
prenez  les  trois  tons  majeurs  relatifs  ,  ut, 
sol,  fa,  et  les   trois  tons  mineurs   analo- 
gues, /a,  ml  y  ré,  vous  aurez  six  toniques:      v. 
et  ce  sont  les  seules  sur  lesquelles  on  puisse      ! 
moduler  en  sortant  du  ton  principal  ;  mo- 
dulations qu'on  eiitielace  à  son  choix  selon 
le  caractère  du  chant  et  l'expression  des 
paroles  :  non  cependant  qu'entre  ces  mo- 
dulations il  n'y  en  ait  de  préférables  à  d'au- 
tres ;  même  ces  préférences  ,  trouvées  d'a- 
bord parle  sentiment ,  ont  aussi  leurs  raisons 
dans  les  principes,  et  leurs  exceptions,  soit 
dans  les  impressions  diverses  que  veut  faire 
le  compositeur ,  soit  dans  la  liaison  plus  ou 
moins  grande  qu'il  veut  donner  à  ses  plirases. 
Par  exemple,  la  plus  naturelle  et  la  plus       j 
agréable  de  toutes  les  modulations  en  mode      \ 
majeur  est  celle   qui   passe  de  la  tonique 
''  zi^auton  de  sa  dominante  sol,  parcequele 
mode  majeur  étant  fondé  sur  des  divisions 
harmoniques  et  la  dominante  divisant  Foc-      J 
tave  harmoniquement ,  le  passage  du  pre-      " 
mier  ternie  au  moyen  est  le  plus  naturel. 
Au  contraire,  dansle  mode  mineur /g,  fondé 
sur  la  proportion  arithmétique  ,  le  passage      ^ 
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au  ton  de  la  quatrième  note  re,  qui  divise 
Toctave  arithmétiquement ,  est  beaucoup 
plus  naturel  que  le  passage  au  ton  mi  de 
la  dominante  qui  divise  harmoniquement 
la  même  octave  ;  et  si  Ton  y  regarde  attenti- 
vement ,  on  trouvera  que  les  modulations 
plus  ou  moins  agréables  dépendent  toutes 
des  plus  grands  ou  moindres  rapports  établis 
dans  ce  système. 

Examinons  maintenant  les  accords  ou  in- 
tervalles particuliers  au  mode  mineur,  cjui 
se  déduisent  des  sons  ajoutés    à  réclielle 

(/?/.  I,/?^.    12). 

L'analogie  entre  les  deux  modes  donne 
les  trois  accords  marqués  Jig.  i/\.  de  la 
plane.  K  ,  dont  tous  les  sojis  ont  été  trouvés 
consonnans  dans  rétablissement  du  mode 

majeur.  Il  n'y  a  que  le  son  ajouté  g  V^ 

dont  la  consonnance  puisse  être  disputée. 

Il  faut  remarquer  d'abord  que  cet  accord 
ne  se  résout  point  en  l'accord  dissonant  de 
septième  diminuée  qui  auroit  sol  dièse  pour 
basse  ,  parcequ'outre  la  septième  diminuée 
sol  dièse  et  fa  naturel ,  il  s'y  trouve  encore 
une  tierce  diminuée  sol  dièse  et  si  bémol 


:J22  SYS 

qui  rompt  toute  proportion ,  ce  que  l'expé- 
rience confirme  parFinsurmontable  rudesse 
de  cet  accord.  Au  contraire ,  outre  que  cet 
arrangement  de  sixte  superflue  plaît  à  l'o- 
reille et  se  résout  très  harmonieusement , 
M.  Tartini  prétend  que  llntervalle  est  réel- 
Jement  bon,  régulier,  et  môme  consonnant  : 
1°.  parceque  cette  sixte  est  à  très  peu  près 
quatrième  harmonique  aux  trois  notes  B^  , 
J,/",  représentées  par  les  fractions  \ll,  dont 
5  est  la  quatrième  proportionnelle  harmoni- 
que exacte  :  2°.  parceque  cette  même  sixte 
est  h  très  peu  près  moyenne  harmonique  de 
la  quarte y^  si  bémol,  formée  par  la  quinte 
du  son  fondamental  et  par  son  octave.  Que 
si  Ton  emploie  en  cette  occasion  la  notç 
marquée  sol  dièse  plutôt  que  la  note  mar- 
quée la  bémol,  qui  semble  être  le  vrai  moyen 
harmonique ,  c'est  non  seulement  que  cette 
division  nous  rejetteroit  fort  loin  du  mode  , 
mais  encore  que  cette  même  note  la  bémol 
n'est  moyenneharmoniquequ'enapparence, 
attendu    que    la   quarte  /a   si    bémol    est 
altérée  et  trop  foible  d'un  comma  ;  de  sorte 
que  sol  dièse ,  qui  a  un  moindre  rapport 
h  fa  ,  approche  plus  du  vrai  moyen  harmo- 
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nique  que  la  bémol ,  qui  a  un  plus  grand 
rapport  au  mêmey^. 

Au  reste  on  doit  observer  que  tous  les 
sons  de  cet  accord ,  qui  se  réunissent  ainsi 
en  une  harmonie  régulière  et  simultanée  , 
sont  exactement  les  quatre  mêmes  sons 
fournis  ci-devant  dans  la  série  dissonante 
Q  par  les  complémens  des  divisions  de  la 
sextuple  harmonique  ;  ce  qui  ferme  en 
quelque  manière  le  cercle  liarmonieux,  et 
confirme  la  liaison  de  toutes  les  parties  du 
système. 

A  Taide  de  cette  sixte  et  de  tous  les  au- 
tres sons  que  la  proportion  harmonique  et 
Tanalogie  fournissent  dans  le  mode  mineur, 
on  a  un  moyen  facile  de  prolonger  et  varier 
assez  long-temps  Diarmonie  sans  sortir  du 
mode  ,  ni  même  employer  aucune  véritable 
dissonance  ,  comme  on  peut  le  voir  dans 
Texemple  de  contre -point  donné  par  M. 
Tartini ,  et  dans  lequel  il  prétend  n'avoir 
employé  aucune  dissonance  ,  si  ce  n  est  la 
quarte  et  quinte  finale. 

Cette  même  sixte  superflue  a  encore  des 
usages  plus  importans  et  plus  fins  dans  les 
modulations  détournées  par  des  passages  en- 
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harmoniques ,  en  ce  qu'elle  peut  se  prendre 
iijclifféremment  dans  la  pratique  pour  la 
septième  bëmolisée  par  le  signe  |? ,  de  la- 
quelle cette  sixte  diésée  diffère  très  peu 
dans  le  calcul  et  point  du  tout  sur  le  clavier. 
Alors  cette  septième  ou  cette  sixte  ,  tou- 
jours consonnante  ,  mais  marquée  tantôt  par 
dièse  ot  tantôt  par  bémol ,  selon  le  ton  d'où 
Ton  sort  et  celui  où  Ton  entre  ,  produit 
dans  l'harmonie  d'apparentes  et  subites 
métamorphoses  ,  dont,  quoique  régulières 
dans  ce  système ,  le  compositeur  auroit  bien 
de  la  peine  à  rendre  ra^^on  dans  tout  autre  ^ 
comme  on  peut  le  voir  dans  les  exemples  I , 
II ,  III  de  la  planche  M,  sur-tout  dans  celui 
marqué  H-,  où  le^à  pris  pour  naturel  ,  et 
formant  une  septième  apparente  qu'on  ne 
sauve  points  n'est  au  fond  qu'une  sixte  su- 
perflue formée  par  un  mi  dièse  sur  le  sol 
de  la  basse  ;  ce  qui  rentre  dans  la  rigueur 
des  règles.  Mais  il  est  superflu  de  s'étendre 
sur  ces  finesses  de  Fart,  qui  n'échappent  pas 
aux  grands  harmonistes  ,  et  dont  les  autres 
ne  feroient  qu'abuser  en  les  employant  mal- 
à-propos.  Il  suffit  d'avoir  montré  que  tout 
se  tient  par  quelque  côté  ,  et  que  le  vrai 
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système  de  la  nature  mené  aux  plus  caches 
détours  de  Tart. 


T. 

JL  .  Cette  lettre  s'écrit  quelquefois  dans 
les  23artitions  pour  désigner  la  partie  de  la 
taille,  lorsque  cette  taille  prend  la  place 
de  la  basse  et  qu'elle  est  écrite  sur  la  même 
portée  ,  la  basse  gardant  le  tacet. 

Quelquefois  dans  les  parties  de  sympho- 
nie le  T  signifie  tous  ou  tutti ,  et  est  opposé 
à  la  lettre  S  ou  au  mot  seul  ou  so/o,  qui  alors 
doit  nécessairement  avoir  été  écrit  aupara- 
vant dans  la  même  partie. 

Ta.  L'une  des  quatre  syllabes  avec  les- 
quelles les  Grecs  solfioientla  musique.  (Voy. 

SOLFIER.) 

Tablature.  Ce  moL  signiiioit  autrefois 
la  totalité  des  signes  de  la  musique  ;  de  sorte 
que  qui  connoissoit  blùii  la  note  et  pou- 
voit  chanter  à  livre  ouvert ,  étoit  dit  savoir 
la  tablature. 

Aujourd'hui  le  mot  tablature  se  restreint 
k  une  certaine  manière  de  noter  par  lettres 
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qu'on  emploie  pour  les  instrumens  k  cordes 
qui  se  touchent  avec  les  doigts  ,  tels  que  le 
luth ,  la  guitare ,  le  cistre  ,  et  autrefois  le 
tliëorbe  et  la  viole. 

Pour  noter  en  tablature  on  tire  autant  de 
lignes  parallèles  que  Tinstrunient  a  de  cor- 
des. On  écrit  ensuite  sur  ces  lignes  des 
lettres  de  Talphabet  qui  indiquent  les  di- 
verses positions  des  doigts  sur  la  corde  de 
sénii-ton  en  sémi-ton.  La  lettre  a  indique 
la  corde  à  vuide ,  b  indique  la  première  po- 
sition ,  c  la  seconde,  d  la  troisième  ,  etc. 

A  regard  des  valeurs  des  notes ,  on  les 
marque  par  des  notes  ordinaires  de  valeurs 
semblables  ;,  toutes  placées  sur  une  même 
ligne ,  parceque  ces  notes  ne  servent  qu  a 
marquer  la  valeur  et  non  le  de^i^ré.  Quand 
les  valeurs  sont  toujours  semblaLJes  ,  c'est- 
à-dire  que  la  manière  de  scander  les  notes 
est  la  même  dans  toute-  les  mesures  ,  on  se 
contente  de  la  marquer  dans  la  premiers,  et 
l'on  suit. 

Voilà  tout  le  mystère  de-la  tablature,  le- 
quel achèvera  de  s'éclaircir  par  1  "inspection 
de  la  figure  4,  planche  M ,  oii  j'ai  noté  le  pre- 
mier couplet  des  Folies  d'Espagne  en  tabla- 
turc  pour  la  guitare. 
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Comme  les  instmmens  sur  lesquels  011 
employoit  la  tablature  sont  la  plupart  hors 
d'usage  ,  et  que  pour  ceux  dont  on  joue  en- 
core on  a  trouvé  la  note  ordinaire  plus 
commode ,  la  tablature  est  presque  entière- 
ment abandonnée  ^  ou  ne  sert  qu'aux  pre- 
mières leçons  des  écoliers.  "^  - 

Tableau.  Ce  mot  s'emploie  souvent  en 
musique  pour  désigner  la  réunion  de  plu- 
sieurs objets  formant  un  tout  peint  par  la 
musique  imitative.  Le  tableau  de  cet  air  est 
bien  dessiné;  ce  chœur/aitteLbleem  ;  cet  opéra 
est  plein  de  tableaux  admirables, 

TaGet.  Mot  latin  qu'on  emploie  dans  la 
musique  pour   indiquer   le    silence  d'une 
partie.  Quand  ,  dans  le  cours  d'un  morceau 
de  musique ,  on  veut  marquer  un  silence 
d'un  certain  temps ,  on  l'étrît  avec  des  bâtons 
ou   des   pauses  (voyez   ces   mots)  :   maïs 
quand  quelque  partie  doit  garder  le  silence 
durant  un  morceau  entier,  bti  exprime  cela 
par  le  mot  tâéet  ëctît  datïs  'cette  partie  au- 
dessous  du  nom  de  l'air  ou  deS  premières 
:notes  du  chant.-     -r.  -  ^       -    -<•  ^ . 

Tàillt;  ,  nnciêftriëthënl:  T^^s^oJçMLa  seconde 
des  quatre  parties  de  la  musique  en  comp- 
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tant  du  grave  à  Taigu.  C'est  la  partie  qui 
convient  le  mieux  à  la  voix  d'homme  la  plus 
commune  ;  ce  qui  fait  qu'on  l'appelle  aussi 
voix  humaine  par  excellence. 

La  Caille  se  divise  quelquefois  en  deux 
autres  parties  ,  l'une  plus  élevée ,  qu'on  ap- 
pelle première  ou  haute-taille  ;  l'autre  plus 
basse,  qu'on  appelle  seconde  ou  basse-taille. 
Cette  dernière  est  en  quelque  maniera 
une  partie  mitoyenne  ou  commune  entre 
la. taille  et  la  basse,  et  s'appelle  aussi  à  cause 
de  cela  concordant.  (  Voyez  parties.  ) 

On  n'emploie  presque  aucun  rôle  détaille 
dans  les  opéra  £rau(^oïs  :  au  contraire  les  ita- 
liens préfèrent  dans  les  leurs  le  ténor  à  la 
basse,  comme  une  voix  plus  flexible  ,  aussi 
sonore  et  beaucoup  moins  dure. 

Tambourin.  Sorte  de  danse  fort  à  la  mode 
aujourd'hui  sur  les  tliéàtres  françois.  L'air 
en  est  très  gai  et  se  bat  à  deux  temps  vifs. 
Il  doit  être  sautillant  et  bien  cadencé,  à 
l'imitation  du  flùtet  des  Provençaux  ;  et  la 
basse  doit  refrapper  la  même  note  ,  à  l'imi- 
tation du  tambourin  ou  galoubé  j  dont  celui 
qui  joue  du  iiùtet  s'acço^napagne  ordinai- 
rement, soîjin    "■ 

Tasto 
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Tasto  solo.  Cesdeuxmotsifaliensé.'rits 
dans  une  basse  -  coîitinue  ,  et  d'orJ;nuire 
sous  quel({ue  point  d'orcrue ,  marquent  que 
l'accompagnateur  ne  doit  faire  aucun  ac- 
cord de  la  main  droite,  mais  seulement 
frapper  de  la  gauche  la  note  marquée  ,  et 
tout  au  plus  son  octave ,  sans  y  rien  ajou- 
ter, attendu  qu'il  lui  sero  t  presque  im- 
possible de  deviner  et  suivre  la  tournure 
d'harmonie  ou  les  notes  de  goût  cjne  le 
compositeurfail  passer  sur  la  basse  pendant 
ce  temps-là. 

Té.  L'une  des  quatre  syllabes  par  les- 
quelles   les  Grecs  solHoient  la  musique6 

(Voy.    SOLFIER.) 

TtMPERAMExT.  Opération  par  laquelle  , 
au  moyen  d'une  légère  altération  dans  les 
intervalles  ,  faisant  évanouir  la  d  fférence 
de  deux  sons  voisins,  on  les  confond  cil 
un  ,  qui  j  sans  choquer  l'oreille,  forme  les 
intervalles  respectifs  de  fun  et  de  1  autre. 
Par  cette  opération  l'on  simplifie  l'échelle 
en  diminuant  le  nombre  des  sons  nécessaires. 
Sans  le  tempérament,  au  lieu  de  douz<"  sons 
seulement  que  contient  foctave,  il  en  fau- 

Tome  22.  I 
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droit  plus  de  soixante  pour  moduler  daus 
tous  les  tons. 

Sur  l'orgue  ,  sur  le  clavecin  ,  sur  tout  au- 
tre instrument  à  clavier  ,  il  n'y  a  et  il  ne  peut 
guère  y  avoir  d'intervalle  parfaitement  d'ac- 
cord que  la  seule  octave.  La  raison  en  est 
que  trois  tierces  majeures  ou  quatre  tierces 
mineures  devant  faire  une  octave  juste , 
celles-ci  la  passent  et  les  autres  n'y  arrivent 
pas.  Car  f  X  f  X  f  =  1f<  'g  =  f ;  et|  X 
f  X  i  X  I  =  1S  >  'S  =  T.  Ainsi  l'on  est 
contraint  de  renforcer  les  tierces  majeures 
et  d'affoiblir  les  mineures  pour  que  les  oc- 
taves et  4ous  les  autres  intervalles  se  cor- 
respondent exactement ,  et  que  l«s  mêmes 
touches  puissent  être  employées  sous  leurs 
divers  rapports.  Dans  un  moment  je  dirai 
comment  cela  se  fait. 

Cette  nécessité  ne  se  fit  pas  sentir  tout- 
à-coup  ;  on  ne  la  reconnut  qu'en  perfec- 
tionnant le  système  musical.  Pythagore , 
qui  trouva  le  premier  les  rapports  des  in- 
tervalles harmoniques  ,  prétejidoit  que  ces 
rapports  fussent  observés  dans  toute  la  ri- 
gueur mathématique ,  sans  rien  accorder  à 
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la  tolëratice  de  roreille.  Cette  sëvérité  poii- 
vôit  être  bonne  pour  son  temps ,  où  toute 
rétéfldue  dû  système  se  bornoit  encore  à  un 
si  petit  nombre  de  cordes.  Mais  comme  la 
plupart  des  instrumens  des  anciens  étoient 
composés  dé  cordes   qui  se  touchôient  à 
Vuide ,  et  qu'il  leur  falloit  par  conséquent 
utié  corde  pour  chaq'ne  son ,  à  mesure  que 
le  système  s'étendit ,  ils  s'apperçurént  que 
]a  règle  de  Pythagore,  en  trop  multipliatit 
lès  cordes ,  empechoit  d'en  tirer  les  usages 
convenables.  • 

Aristoxene,  disciple  d'Aristote  ,  voyant 
combien  l'exactitude  des  calculs  nuisoit  aux 
progrès  de  la  musique  et  à  la  facilité  de  l'exé- 
cution ,  prit  tout  d'un  coup  l'autre  extré- 
mité; abandonnant  presque  entièrement  le 
calcul ,  il  s'en  remit  au  seul  jugement  de 
l'oreille,  et  rejeta  comme  inutile  tout  ce  que 
Pythagore  avoit  établi. 

Cela  forma  dans  la  musique  deux  sectes 
qui  ont  long-temps  divisé  les  Grecs,  l'une 
desaristoxéniens  ,  qui  étoient  les  musiciens 
de  pratique  ,  l'autre  des  pythagoriciens,  qui 
étoient  les  philosophes.    (Voyez  aiustoxé- 

2»IIENS   et  PYTHAGORICIENS.) 
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Dans  la  suite  Ptolomée  et  Didyme ,  trou- 
vant avec  raison  que  Pythagore  et  Aris- 
toxene  avoient  donné  dans  deux  excès  égale- 
ment vicieux,  et  consultant  à  la  fois  les  sens 
etla  raison ,  travaillèrent  chacun  deleurcôté 
à  la  réforme  de  Tancien  système  diatonique. 
Mais  comme  ils  ne  séloignerent  pas  des 
principes  établis  pour  la  division  du  tétra- 
corde ,  et  que  ,  reconnoissant  enfin  la  diffé- 
rence du  ton  majeur  au  ton  mineur  ,  ils 
n'osèrent  toucher  à  celui-ci  pour  le  partager 
comme  T  autre  par  une  corde  chromatique 
en  deux  parties  réputées  égales ,  le  système 
demeura  encore  long -temps  dans  un  état 
d'imperfection  qui  ne  permettoit  pas  d  ap- 
percevoir  le  vrai  principe  du  tempérament. 

Enfin  vint  Gui  d'Arezzo  ,  qui  refondit  en 
quelque  manière  la  musique ,  et  inventa  , 
dit-on ,  le  clavecin.  Or  il  est  certain  que  cet 
instrument  n'a  pu  exister  ,  non  plus  que 
Torgue,  que  Ion  n'ait  en  même  temps  trouvé 
le  tempérament  sdiUS  lequel  il  est  impossible 
de  les  accorder,  et  il  est  impossible  au  moins 
que  la  première  invention  ait  de  beaucoup 
précédé  la  seconde  :  c'est  à-peu-près  tout  ce 
que  nous  en  savozis. 


Maïs  quoique  la  nécessité  du  tempérament 
soit  connue  depuis  long-temps ,  il  n  en  est 
pas  de  même  de  la  meilleure  règle  à  suivre 
pour  le  déterminer.  Le  siècle  dernier  ,  qui 
fut  le  siècle  des  découvertes  en  tout  genre, 
est  le  premier  qui  nous  ait  donné  des  lu- 
mières bien  nettes  sur  ce  chapitre.  Le  P. 
Mersenne  et  M.  Loulié  ont  fait  des  calculs  ; 
M.  Sauveur  a  trouvé  des  divisions  qui  four- 
nissent tous  les  tempéramens  possibles  ; 
enfin  M.  Rameau,  après  tous  les  autres,  a 
cru  développer  le  premier  la  véritable  théo- 
rie du  tempérament,  et  a  môme  prétendu  , 
sur  cette  théorie ,  établir  comme  neuve  une 
pratique  très  ancienne  dont  je  parlerai  dans 
un  moment. 

J'ai  dit  qu'il  s'agissoit  ,  pour  tempérer 
les  sons  du  clavier  ,  de  renforcer  les  tierces 
majeures ,  d'affoiblir  les  mineures ,  et  de 
distribuer  ces  altérations  de  manière  à  les 
rendre  le  moins  sensibles  qu'il  étoit  possi- 
ble. Il  faut  pour  cela  répartir  sur  l'accord 
de  l'instrument ,  et  cet  accord  se  fait  ordi- 
nairement par  quintes  :  c'est  donc  par  son 
effet  sur  les  quintes  que  nous  avons  à  con- 
sidérer le  tempérament. 

I  3 
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Si  Ton  accorde  bien  juste  quatre  quintes 
de  suite  comme  ut  sol  ré  la  mi ,  on  trouveri^ 
que  cette  quatrième  quinte  m/ fera,  avec 
Yutà'oix  Von  est  parti  ,  une  tierce  majeure 
discordante  et  de  beaucoup  trop  forte  ;  et 
en  effet  ce  mi ,  produit  comme  quinte  de 
la  ,  n'est  pas  le  même  son  qui  doit  faire  la 
tierce  majeure  d'ut.  En  voici  la  preuve. 

Le  rapport  delà  quinte  est|  ou  i,  à  cause 
des  octaves  i  et  2  prises  Tune  pour  fautre 
indifféremment.  Ainsi  la  succession  des 
quintes  formant  une  progression  triple  don- 
nera ut  1  ,  ^0/  3 ,  ré  9 ,  la  ^jj  et  mi  8 1 . 

Considérons  à  présent  ce  mi  comme 
tierce  majeure  d\u  :  son  rapport  est  J  ou 
l ,  4  if  étant  que  la  double  octave  de  1.  Si 
d'octave  en  octave  nous  rapprochons  ce 
mi  du  précédent ,  nous  trouverons  mi  5  , 
mi  10  ,  mi  20  ,  mi  40  et  mi  80.  Ainsi  la 
quinte  de  la  étant  J7ii  81  ,  et  la  tierce  ma- 
jeure d'ut  étant  mi  80  ,  ces  deux  mi  ne  sont 
pas  le  même ,  et  leur  rapport  est  I7 ,  qui  fait 
précisément  le  comma  majeur. 

Que  si  nous  poursuivons  la  progression 
des  quintes  jusqu'à  la  douzième  puissance, 
qui  arrive  au  si  dièse  j  nous  trouverons  que 
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ce  ^Si  excède  Yut  ^  dont  il  devroît  faire  Tunis- 
son  ,  et  qu'il  est  avec  lui  dans  le  rapport 
de  55i44i  ^  024288,  rapport  qui  donne  le 
comma  de  Pythagore.  De  sorte  que  par  le 
calcul  précëdent  le  si  dièse  devroit  excéder 
Viu  de  trois  comma  majeurs  ,  et  par  celui- 
ci  il  Texcede  seulement  du  comma  de  Py- 
tliaî^ore. 

-  Mais  il  faut  que  le  même  son  mi,  qui 
fait  la  quinte  de  /a  ,  serve  encore  à  faire  la 
tierce  majeure  d'ut  ;  il  faut  que  le  même 
si  dièse ,  qui  forme  la  douzième  quinte  de 
ce  même  uù,  en  fasse  aussi  loctave,  et  il 
faut  enfin  que  ces  différens  accords  concou- 
rentà  constituer  le  système  général  sans  mul- 
tiplier les  cordes.  Voilà  ce  qui  s  exécute  au 
moyen  du  tempérament. 

Pour  cela,  1°.  on  commence  par  V ut  du 
milieu  du  clavier ,  et  Ton  affoiblit  les  qua- 
tre premières  quintes  en  montant ,  jusqu'à 
ce  que  la  quatrième  mi  fasse  la  tierce  ma- 
jeure bien  juste  avec  le  premier  son  ut^  ce 
qu'on  appelle  la  première  preuve  ;  2°.  en 
continuant  d'accorder  par  quintes  ,  dés 
qu'on  est  arrivé  sur  les  dièses  on  renforce 
un  peu  les  quintes ,  quoique  les  tierces  en 

14 
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souffrent,  et  quand  on   est  arrivé  au  sol 
dièse  on  s'arrête.  Ce  sol  dièse   doit  faire 
avec  le  /;z/une  tierce  majeure  juste,  ou  du 
înoins  souffrable;  c'est  la  seconde  preuve. 
3°.    On  reprend  Vut^  et  Ton  accorde  les 
quintes  au  grave ,  savoir^^  ,  si  bémol  ^  etc. , 
foibles  d'abord  ;    puis  les  renforçant  par 
degrës  ,  c'est  -  à  -  dire  alfoiblissant  les  sons 
jusqu'à  ce  qu'on  soit  parvenu  au  ré  bëmol, 
lequel ,  pris  comme  ut  dièse,  doit  se  trouver 
d'accord  et  faire  quiiite   avec  le  sol  dièse 
auquel  on  s'eLoit  ci-devant  arrête  ;  c'est  la 
troisième  preuve.  Les  dernières  quintes  se 
trouveront  un  peu  fortes  ,   de  même  que 
les  tierces  majeures  ;  c'est  ce  qui  rend  les 
tons  majeurs  de  si,  hcniol  et  de  mi  bémol 
sombres  ft  même  un  peu  durs;  mais  cette 
durelé  sera  supportable  si  la  partition  est 
bien  faite ,  et  d'a'lleurs  ces  tierces  ,  par  leur 
situation  ,   sont  moins  employées  que  les 
premières ,  et  ne  doivent  l'être  que  par 
choix. 

Les  organistes  et  les  facteurs  regardent 
ce  tempérament  comme  le  plus  parfait  que 
l'on  puisse  employer.  En  effet  les  tons  na- 
|;urels  jouissent  par  cette  méthode  de  toute 
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la  piiretë  de  l'harmonie  ;  et  les  tons  trans- 
posés, qui  forment  des  modulations  moins 
fréquentes ,  offrent  de  grandes  ressources 
au  musicien  quand  il  a  besoin  d'expressions 
plus  marquées  :  car  il  est  bon  d'observer , 
dit  M.  Rameau,  que  nous  recevons  des  im- 
pressions différentes  des  intervalles  à  pro- 
portion de  leurs  différentes  altérations.  Par 
exemple ,  la  tierce  majeure  ,  qui  nous  ex- 
cite naturellement  à  la  joie  ,  nous  imprime 
jusqu'à  des  idées  de  fureur  quand  elle  est 
trop  forte;  et  la  tierce  mineure,  qui  nous 
porte  à  la  tendresse  et  à  la  douceur,  nous 
attriste  lorsqu'elle  est  trop  foible. 

Les  habiles  musiciens  ,  continue  le  même 
auteur ,  savent  profiter  à  propos  de  ces  dif- 
férens  effets  des  intervalles,  et  font  valoir 
par  l'expression  qu'ils  en  tirent  f  altération 
qu'on  y  pourroit  condamner. 

Mais  ,  dans  sa  Génération  harmonique , 
le  même  M.  Rameau  tient  un  tout  autre 
langage  :  il  se  reproche  sa  condescendance 
pour  l'usage  actuel,  et,  détruisant  tout  ce 
qu  il  avoit  établi  auparavant ,  il  donne  une 
formule  d'onze  moyennes  proportionnelles 
«ntre  les  deux  teriiies  de  l'octave ,  sur  la- 
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quelle  formule  il  veut  qu'on  règle  toute  la 
succession  du  système  chromatique  :  de 
sorte  que ,  ce  système  résultant  de  douze 
sémi-tons  parfaitement  égaux,  c'est  une 
nécessité  que  tous  les  intervalles  sembla- 
bles qui  en  seront  formés  soient  aussi  par- 
faitement égaux  entre  eux. 

Pour  la  pratique  prenez  ,  dit-il ,  telle  tou- 
che du  clavecin  qu'il  vous  plaira  ;  accor- 
dez-en d'abord  la  quinte  juste ,  puis  dimi- 
nuez-la si  peu  que  rien  :  procédez  ainsi 
d'une  quinte  à  l'autre  ,  toujours  en  mon- 
tant ,  c'est-à-dire  du  grave  à  l'aigu  ,  jus- 
qu'à la  dernière  dont  le  son  aigu  aura  été 
îe  grave  de  la  première  ;  vous  pouvez  être 
certain  que  le  clavecin  sera  bien  d'accord. 

Cette  méthode  que  nous  propose  aujour- 
d'hui M.  Rameau  avoit  déjà  été  proposée 
et  abandonnée  par  le  fameux  Couperin  :  on 
la  trouve  aussi  tout  au  long  dans  le  P.  Mer- 
senne  ,  qui  en  fait  auteur  un  nommé  G  al- 
lée ,  et  qui  a  même  pris  la  peine  de  calcu- 
ler les  onze  moyennes  proportionnelles  dont 
M.  Rameau  nous  donne  la  formule  algé- 
brique. 

Malgré  l'air  scientifique  de  cette  formu- 
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le ,  il  ne  paroît  pas  que  la  pratique  qui  en 
résulte  ait  été  jusqu'ici  goûtée  des  musi- 
ciens ni  des  facteurs.  Les  premiers  ne  peu- 
vent se  résoudre  à  se  priver  de  Ténergique 
variété  qu'ils  trouvent  dans  les  diverses  af- 
fections des  tons  qu'occasionne  le  tempé- 
rament établi.  M.  Rameau  leur  dit  en  vain 
qu  ils  se  trompent ,  que  la  variété  se  trouvé 
dans  Fentrelacement  des  modes  ou  dans  les 
divers  degrés  des  toniques  ,  et  nullement 
dans  Faltération  des  intervalles;  le  musicien 
répond  que  Fun  n'exclut  pas  l'autre ,  qu'il 
ne  se  tient  pas  convaincu  par  une  assertion , 
,et  que  les  diverses  affections  des  tons  ne 
sont  nullement  proportionnelles  aux  diffé- 
rens  degrés  de  leurs  finales.  Car ,  disent- 
ils  ,  quoiqu'il  n'y  ait  qu'un  sémf  -  ton  de 
distance  entre  la  finale  de  ré  et  celle  de  mi 
bémol ,  comme  entre  la  finale  de  la  et  celle 
de  si  bémol ,  cependant  la  même  musique 
nous  affectera  très  différemment  en  A  la 
mi  ré  qu'en  B  fa ,  et  en  D  sol  ré  qu'en  E 
la  fa;  et  l'oreille  attentive  du  musicien  ne 
s'y  trompera  jamais  ,  quand  même  le  ton 
général  seroit  haussé  ou  baissé  d'un  sémi- 
ton  et  plus  :  preuve  évidente  que  la  variété 
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vient  d'ailleurs  que  de  la  simple  différente 
élévation,  de  la  tonique. 

A  l'égard  des  facteurs ,  ils  trouvent  qu'un 
clavecin  accordé  de  cette  manière  n  est 
point  aussi  bien  d'accord  que  Tassure  M.  Ra- 
meau. Les  tierces  majeures  leur  paroissent 
dures  et  choquantes  ;  et  quand  on  leur  dit 
qu'ils  n'ont  c|u'à  se  faire  à  l'altération  des 
tierces  comme  ils  s'étoient  faits  ci-devant 
à  celle  des  quintes ,  ils  répliquent  qu'ils 
ne  conçoivent  pas  comment  l'orgue  pourra 
se  faire  à  supprimer  les  battemens  qu'on  y 
entend  par  cette  manière  de  l'accorder ,  ou 
comment  l'oreille  cessera  d'en  être  offen- 
sée. Puisque  par  la  nature  des  consonnan- 
ces  la  quinte  peut  être  plus  altérée  que  la 
tierce  sans  choquer  l'oreille  et  sans  faire  des 
battemens  ,  n'est-il  pas  convenable  de  jeter 
l'altération  du  côté  où  elle  est  le  moins  cho- 
cjuante  et  de  laisser  plus  justes  par  pré- 
férence ,  les  intervalles  qu'on  ne  peut  al- 
térer, sans  les  rendre  discordans  ? 

Le  P.  Mersenne  assuroit  qu'on  disoit  de 
son  temps  que  les  premiers  qui  pratiquè- 
rent sur  le  clavier  les  sémi-tons  ,  qu'il  ap- 
■polle/ei/ites  ,  accordèrent  d'abord  toutes  le-s 
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quintes  à-peii-près  selon  laccord  égal  pro- 
posé par  M.  Rameau  ;  mais  que  leur  oreille 
ne  pouvant  souffrir  la  discordance  des  tier- 
ces majeures  nécessairement  trop  fortes,  ils 
tempérèrent  Faccord  en  affoiblissant  les  pre- 
mières quintes  pour  baisser  les  tierces  ma- 
jeures. Il  paroît  donc  que  s'accoutumer  à 
cette  manière  d'accord  n'est  pas ,  pour  une 
oreille  exercée  et  sensible  ,  une  habitude 
aisée  à  prendre. 

Au  reste  je  ne  puis  m'empêclier  de  rap- 
peler ici  ce  que  j'ai  dit  au  mot  cojyson- 
ivANCE  ,  sur  la  raison  du  plaisir  que  les  con- 
fionnances  font  à  l'oreille ,  tirée  de  la  sim- 
plicité des  rapports.  Le  rapport  d'une  quinte 
tempérée,  selon  la  méthode  de  M.  Rameau, 


est  celui-ci  \/  80  X  \/  8 1 .  Ce  rapport  ce^ 
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pendant  plaît  à  l'oreille  ;  je  demande  si  c'est 
par  sa  simplicité. 

Temps.  Mesure  du  son  quant  à  la  durée. 

Une  succession  de  sons ,  quelque  bien 
dirigée  qu'elle  puisse  être  dans  sa  marche  , 
dans  ses  degrés  du  grave  à  l'aigu  ou  de  l'aigu 
au  grave ,  ne  produit  pour  ainsi  dire  quo 
des  effets  indéterminés.  Ce  sont  les  durées 
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relatives  et  proportionnelles  de  ces  mêmes 
sons  qui  fixent  le  vrai  caractère  d'une  mu-i 
sique  et  lui  donnent  sa  plus  grande  éner- 
gie. Le  temps  est  Tame  dix  chant  :  les  airs 
doi;t  la  mesure  est  lente  nous  attristenE 
naturellement  ;  mais  un  air  gai ,  vif  et  bien 
cadencé,  ilous  excite  à  la  joie  ,  et  à  peinei 
les  pieds  péuVent^ils  së  fétertir  de  dianser. 
Otez  la  mesure  ^  détruisez  la  proportion  des 
temps ,  les  mêmes  airs  que  cette  proportion 
vous  rendoit  agréables  ,  restés  sans  charme 
et  sans  force  ,  deviendront  incapables  de 
plaire  et  d'intéreSser.    Le   temps  au   con- 
traire a  sa  force  en  lui-ii5ême;  elle  dépend 
de  lui  seul  et  peut  subsister  sans  la  diver- 
sité des  sons.  Le  tambour  nous  en  offre  un 
exemple ,  grossier  toutefor;s  et  très  impar- 
fait j  parceque   le  sôii   ne   s'y  peut  sou- 
tenir. "'*'    '^ 

On  considère  le  temps  en  musique  ,  ou 

r 

par  rapport  au  mouvërnèntgetiéral  'd'un 
air,  et,  dartsce  sens ,  ônf  dit  qu'il  est  lent 
ou  vite  (  voyez  mesuré  ,  mouvement  )  ,  ÔU 
SêloU  les  parties  aliquotes  de  chaque  mesu- 
re ,  parties  qui  se  marquent  par  des  mou- 
VemeûS  de  k  main  ou  du  pied ,  et  qu  oa 
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appelle  particulièrement  des /e/n;7j,  ou  enfin 
selon  la  valeur  propre  de  chaque  note.  (Voy. 

VALEUR  DES  ISOTES.) 

J'ai  suffisamment  parle  au  mot  rhythme 
des  temps  de  la  musique  grecque  :  il  me 
reste  à  parler  ici  des  temps  de  la  musique 
moderne. 

Nus  anciens  musiciens  ne  reconnoissoient 
que  deux  espèces  de  mesure  ou  de  temps  ; 
Tune  à  trois  temps  ,  qu'ils  appeloient  me- 
sure parfaite  ;  Tautre  à  deux  ,  qu'ils  trai- 
toient  de  mesure  imparfaite  :  et  ils  appe- 
loient temps  ^  modes  ou  prolations  les  signes 
qu'ils  ajoutoient  à  la  clef  pour  déterminer 
Tune  ou  l'autre  de  ces  mesures.  Ces  signes 
ne  servoient  pas  à  cet  unique  usage  comme 
ils  font  aujourd'hui ,  mais  ils  Hxoient  aussi 
la  valeur  relative  des  notes ,  comme  on  a 
déjà  pu  voir  aux  mots  mode  et  prolation  , 
par  rapport  à  la  maxime  ,  à  la  longue  et  à 
la  sémi- brève.  A  Tégard  de  la  brève  ,  la 
manière  de  la  diviser  ëtoit  ce  qu'ils  appe- 
loient plus  précisément  temps  ,  et  ce  temps 
^toit  parfait  ou  imparfait. 

Quand  le  temps  étoit  parfait ,  la  breye  ou 
quarrée  valoit  trois  rondes  ou  sëmi-breves  ; 
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et  ils  indiquoîent  cela  par  un  cercle  entier  ^ 
barré  ou  non  barré,  et  quelquefois  encore 
par  ce  chiffre  composé  \. 

Quand  le  temps  éloit  imparfait,  la  brève 
ne  valoit  que  deux  rondes ,  et  cela  se  mar^ 
quoit  par  un  demi-cercle  ou  C.  Quelque- 
fois ils  tournoient  le  C  à  rebours ,  et  cela 
marrjuoît  une  diminution  de  moitié  sur  la 
valeur  de  chaque  note.  Nous  indiquons  au* 
jourd'liui  la  même  chose  en  barrant  le  C. 
Quelques  uns  ont  aussi  appelé  temps  mi- 
neurs  cette  mesure  du  C  barré  où  les  notes 
ne  durent  que  la  moitié  de  leur  valeur 
ordinaire  ,  et  temps  majeur  celle  du  G 
plein  ou  de  la  mesure  ordinaire  à  quatre 
temps. 

Nous  avons  bien  retenu  la  mesure  triple 
des  anciens  de  même  que  la  double;  mais 
par  la  plus  étrange  bizarrerie ,  de  leurs  deux 
manières  de  diviser  les  notes  ,  nous  n'avons 
retenu  que  la  sous-double  ,  quoi(jue  nous 
n  ayons  pas  moins  besoin  de  l'autre;  de  sorte 
que,  pour  diviser  une  mesure  ou  un  temps 
en  trois  parties  égales ,  les  signes  nous  man- 
quent ,  et  à  peine  sait- on  comment  s'y 
prendre.  Il  faut  recourir  au  chiffre  3  et  à 
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d'autres  exp^diens  qui  montrent  l'insuffi- 
sance des  signes.  (Voyez  triple.) 

Nous  avons  ajouté  aux  anciennes  musi- 
ques une  combinaison  de  temps  ^  qui  est  la 
mesure  à  quatre  ;  mais  comme  elle  se  peut 
toujours  résoudre  en  deux  mesures  à  deux, 
on  peut  dire  que  nous  n'avons  absolument 
que  deux  temps  et  trois  temps  pour  par- 
ties aliquotes  de  toutes  nos  différentes  me- 
sures. 

Il  y  a  autant  de  différentes  valeurs  de 
temps  qu'il  y  a  de  sortes  de  mesures  et  de 
modifications  de  mouvement.  Mais  quand 
une  fois  la  mesure  et  le  mouvement  sont 
déterminés,  toutes  les  mesures  doivent  être 
parfaitement  égales  ,  et  tous  les  temps  de 
chaque  mesure  parfaitement  égaux  entre 
eux.  Or,  pour  rendre  sensible  cette  égalité, 
on  frappe  chaque  mesure  ,  et  Ton  marque 
chaque  temps  par  un  mouvement  de  la  uiain 
ou  du  pied  ,  et  sur  ces  mouvemens  on  règle 
exactement  les  différentes  valeurs  des  no- 
tes selon  le  caractère  de  la  mesure.  C'est 
une  chose  étonnante  de  voir  avec  quelle 
précision  Ton  vient  à  bout,  à  l'aide  d'un 
peu  d habitude,  de  raarc[uer  et  de  suivre 
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tous  les  temps  avec  une  sî  parfaite  égalité  ,- 
qu'il  n'y  a  point  de  pendule  qui  surpasse 
en  justesse  la  main  ou  le  pied  d'un  bon 
musicien  ,  et  qu'enfin  le  sentiment  seul  de 
cette  égalité  suffit  pour  le  guider  et  sup- 
pléer à  tout  mouvement  sensible  ;  en  sorte 
que  dans  un  concert  chacun  suit  la  même 
mesure  avec  la  dernière  précision  sans 
qu'un  autre  la  marque  et  sans  la  marquer 
soi-même. 

Des  divers  temps  d'une  mesure  il  y  en 
a  de  plus  sensibles  ,  de  plus  marqués  que 
d'autres ,  quoique  de  valeurs  égales.  Le 
temps  qui  marque  davantage  s'appelle  temps 
fort;  celui  qui  marque  moins  s'appelle  temps 
foible  :  c'est  ce  que  M.  Rameau ,  dans  son 
Traité  et  Harmonie,  appelle  temps  bonet  temps 
mauvais.  Les  temps  forts  sont  le  premier 
dans  la  mesure  à  deux  temps ,  le  premier 
et  le  troisième  dans  les  mesures  à  trois  et 
quatre.  A  fégard  du  second  temps  ,  il  est 
toujours  foible  dans  toutes  les  mesures  ;  et 
il  en  est  de  même  du  quatrième  dans  la 
mesure  à  quatre  temps. 

Si  l'on  subdivise  chaque  temps  en  deux 
autres  parties  égales ,  qu'on  peut  encore  ap- 
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peler  temps  ou  demi-temps ,  on  aura  dere- 
chef temps  fort  pour  la  première  moitié  , 
temps  faible  pour  la  seconde  ;  et  il  n  y  a 
point  de  partie  d  un  temps  qu'on  ne  puisse 
subdiviser  de  la  même  manière.  Toute  note 
qui  commence  sur  le  temps  faible  et  finit 
sur  le  temps  fart  est  une  note  à  contre- 
temps ;  et ,  parcequ  elle  heurte  et  choque 
en  c[uelque  façon  la  mesure  ,  on  ra23pelle 
syncope.  (Voyez  syncope.)  j 

Ces  observations  sont  nécessaires  pour 
apprendre  à  bien  traiter  les  dissonances.  Car 
toute  dissonance  bien  préparée  doit  Fêtre  • 
sur  le  temps  foible ,  et  frappée  sur  le  temps 
fort  ;  excepté  cependant  dans  des  suites  de 
cadences  évitées,  oià  cette  règle ,  quoiqu'ap- 
plicable  à  la  première  dissonance ,  ne  l'est 
pas  également  aux  autres.  (Voyez  disso- 
nance ,  PRÉPARER.) 

Tendrement.  Cet  adverbe  écrit  à  la  tête 
d'un  air  indique  un  mouvement  lent  et 
doux,  des  sons  fdés  gracieusement  et  ani- 
més d'une  expression  tendre  et  touchante. 
Les  Italiens  se  servent  du  mot  amoroso  pour 
exprimer  à-peu-près  la  môme  chose  :  maia 
le  caractère  de  Y  amoroso  a  plus  d'accent? 
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et  respire  je  ne  sais  quoi  de  moins  fade  et 
de  plus  passionné. 

Tenedius.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes 
dans  Tancienne  musique  des  Grecs. 

Teneur  ,  s.  /.  Terme  de  plain-chant  qui 
marque  dans  la  psalmodie  la  partie  qui 
règne  depuis  la  fin  de  Fintonation  jusqu'à 
la  médiation,  et  depuis  la  médiation  jusqu'à 
la  terminaison.  Cette  teneur  y  quon  peut 
appeler  la  dominante  de  la  psalmodie ,  est 
presque  toujours  sur  le  même  ton. 

Tenor.  (Voyez  taille.)  Dans  les  com- 
^  mencemens  du  contre-point  on  donnoit  le 
nom  de  tenor  à  la  partie  la  plus  basse. 

Tenue  ,  s.  f.  Son  soutenu  par  une  partie 
durant  deux  ou  plusieurs  mesures  tandis 
que  d'autres  parties  travaillent.  (Voyez  me- 
sure ,  travailler.  )  Il  arrive  quelquefois , 
mais  rarement,  que  toutes  les  parties  font 
des  tenues  a  la  fois  ;  et  alors  il  ne  faut  pas 
que  la  tenue  soit  si  longue  que  le  sentiment 
de  la  mesure  s'y  laisse  oublier. 

Tète.  La  tête  ou  le  corps  d'une  note  est 
cette  partie  qui  en  détermine  la  position  et 
à  laquelle  tient  la  queue  quand  elle  en  a  une. 
(Vpyez  QUEUE.) 
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Avant  l'invention  de  rimprîmerie  les 
notes  n'avoieiit  que  des  têtes  noires  ;  car  la 
plupart  des  notes  étant  quarrées ,  il  eut  ëté 
trop  long  de  les  faire  blanches  en  écrivant. 
Dans  1  impression  Ton  forma  des  têtes  de 
notes  blanches  ,  c'est-à-dire  vuides  dans  le 
milieu.  Aujourd'hui  les  unes  et  les  autres 
sont  en  usage  ;  et ,  tout  le  reste  égal ,  unes 
tête  blanche  marque  toujours  une  valeur 
double  de  celle  d'une  tête  noire.  (Voyez 

NOTES  ,  VALEUR  DES  NOTES.  ) 

TÉTRACORDE  ,  S.  m.  C'étoit,  dans  la  musi- 
que ancienne,  un  ordre  ou  système  particu- 
lier de  sons  dont  les  cordes  extrêmes  son- 
noient  la  quarte.  Ce  système  s'appeloit^eVra- 
corde  ,  parceque  les  sons  qui  le  composoient 
ëtoient  ordinairement  au  nombre  de  quatre; 
ce  qui  pourtant  n'étoit  pas  toujours  vrai. 

Nicomaque  ,  au  rapport  de  Boëce  ,  dit 
que  la  musique  dans  sa  première  simplicité 
n'avoit  que  quatre  sons  ou  cordes  dont  le^ 
deux  extrêmes  sonnoient  le  diapason  entre 
elles  ,  tandis  que  les  deux  moyennes  dis- 
tances d'un  toa  l'une  de  l'autre  sonnoient 
chacune  la  quarte  avec  Textrême  dont  elle 
étoit  le  plus  proche,  et  la   quinte  avec 
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ceJle  dont  elle  ëtoit  le  plus  (éloignée.  Il  ap- 
pelle cela  le  tétracohle  de  Mercure  ,  du 
nom  de  celui  qu'on  en  disoit  l'inventeur.; 

Boëce  dit  encore  qu'après  l'addition  de 
trois  cordes  faite  par  différens  auteurs  , 
Lychaon  Samien  en  ajouta  une  huitième , 
qu'il  plaça  entre  la  trite  et  la  paramese ,  qui 
ëtoient  auparavant  la  même  corde  ;  ce  qui 
rendit  l'octacorde  complet  et  composé  de 
deux  tétracordes  disjoints  ,  de  conjoints 
qu'ils  ëtoient  auparavant  dans  Teptacorde. 

J'ai  consulté  l'ouvrage  de  Nicomaque,  et 
il  me  semble  qu'il  ne  dit  point  cela  :  il  dit 
au  contraire  que  Pythagore  ayant  remar- 
qué que ,  bien  que  le  son  moyen  des  deux 
tétracordes  conjoints  sonnât  la  consonnance 
de  la  quarte  avec  chacun  des  extrêmes  ,  ces 
extrêmes ,  comparés  entre  eux ,  étoient  tou> 
tefois  dissonans.  Il  inséra  entre  les  deux 
tétracordes  une  huitième  corde ,  qui ,  les  di- 
visant par  un  ton  d'intervalle  ,  substitua 
le  diapason  ou  l'octave  à  la  septième  en- 
tre leurs  extrêmes ,  et  produisit  encore  une 
nouvelle  consonnance  entre  chacune  des 
deux  cordes  moyennes  et  l'extrême  qui  lui 
ëtoit  ooDosée. 
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Sur  la  manière  dont  se  fît  cette  addition 
Nicomaque  et  Boëce  sont  tous  deux  égale- 
ment embrouillés  ;  et ,  non  contens  de  se 
contredire  entre  eux  ,  chacun  d'eux  se  con- 
tredit encore  lui-même.  (Voyez  système, 

TRITE  ,  PARAMESE.) 

Si  l'on  avoit  égard  à  ce  que  disent  Boëce 
et  d  autres  plus  anciens  écrivains ,  on  ne 
230urroit  donner  de  bornes  fixes  à  l'étendue 
du  téiraçorde  :  mais  soit  que  l'on  compte 
ou  que  Ton  pesé  les  voix^  on  trouvera  que 
la  définition  la  plus  exacte  est  celle  du  vieux 
Bacchius ,  et  c'est  aussi  celle  que  j'ai  pré- 
férée. 

En  effet  cet  intervalle  de  quarte  est 
essentiel  au  tétracorde  ;  c'est  pourquoi  les 
sons  extrêmes  qui  forment  cet  intervalle  sont 
appelés  immuables  on  fixes  par  les  anciens  ; 
au  lieu  qu'ils  appellent  mobiles  ou  clian- 
geans  les  sons  moyens ,  parcequ  ils  peuvent 
s'accorder  de  plusieurs  manières. 

Au  contraire  le  nombre  de  quatre  cordes, 
d'où  le  tétracorde  a  pris  son  nom  ,  lui  est  si 
peu  essentiel,  qu'on  voit  dans  fancienne 
musique.^  ;jles  tétracordes  qui  n'en  avaient 
<jue  troisi^.jrels  furent  durant  un  temps 
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les  létracordes  enharmoniques  ;  tel  étoit , 
selon  Meiboniius  ,  le  second  tétracorde  du 
système  ancien  avant  qu'on  y  eût  inséré  une 
nouvelle  corde. 

Quant  au  premier  tétracorde ,  il  étoit  cer- 
tainement complet  avant  Pythagore,  ainsi 
qu'on  le  voit  dans  le  pythagoricien  Nico- 
niaque  ;  ce  qui  n'empêche  pas  M.  Rameau 
d'affirmer  que ,  selon  le  rapport  unanime , 
Pythagore  trouva  le  ton  ,  le  diton ,  le  sémi- 
ton  ,  et  que  du  tout  il  forma  le  tétracorde 
diatonique  (notez  que  cela  feroit  un  pen- 
tacorde  )  :  .au  lieu  de  dire  que  Pytliagore 
trouva  seulement  les  raisons  de  ces  inter- 
valles ,  lesquels  ,  selon  un  rapport  plus 
unanime ,  étoient  connus  Ion  g- temps  avant 
lui. 

Les  tétracordes  ne  restèrent  pas  long- 
temps bornés  au  nombre  de  deux  ;  il'  s  en 
forma  bientôt  un  troisième,  puis  un  qua- 
trième; nombre  auquel  le  système  des  Grecs 
demeura  fixé. 

Tous  ces  tétracordes  étoient  conjoints  , 
c'est-à-dire  que  la  dernière  corde  du  pre- 
mier servoit  toujours  de  première  corde  au 
second  ,  et  ainsi  de  suite ,  excepté  un  seul 
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lieu  à  Talgu  ou  au  grave  du  troisième  té- 
cracorde ,  oii  il  y  avoit  disjonction ,  laquelle 
(voyez  ce  mot)  mettoit  un  ton  d'intervalle 
entre  la  plus  haute  corde  du  tètracorde  infé- 
rieur et  la  plus  basse  du  tètracorde  supé- 
rieur. (Voyez  SYNAPHE  ,  DIAZEUXIS.  )  Or, 
comme  cette  disjonction  du  troisième  tè- 
tracorde se  faisoit  tantôt  avec  le  second  , 
tantôt  avec  le  quatrième ,  cela  fit  appro- 
prier à  ce  troisième  tètracorde  un  nom  par- 
ticulier pour  chacun  de  ces  deux  cas.  De 
sorte  que ,.  quoiqu'il  n'y  eut  proprement 
que  quatre  tétracordes ,  il  y  avoit  pourtant 
cinq  dénominations.  (Voyez/?/.  lî,fig.  2.) 

Voici  les  noms  de  ces  tétracordes.  Le  plus 
grave  des  quatre ,  et  qui  se  trou  voit  placé 
un  ton  au-dessus  de  la  corde  proslambano- 
mene ,  s'appeloit  le  tètracorde- hjpaton  ,  ou 
des  principales  ;  le  second  en  montant ,  le- 
quel étoit  toujours  conjoint  au  premier,  s'ap- 
peloit  le  tétracorde-mèson  ,  ou  des  moyen- 
nes ;  le  troisième ,  quand  il  étoit  conjoint 
au  second  et  séparé  du  quatrième^  s'ap- 
peloit  le  tètracorde  -  synnèmènon  ,  ou  des 
conjointes;  mais  quand  il  éloit  séparé  du 
second  et  conjoint  au  quatrième  ,  alors  ce 
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troisième  tétracorde  prenoit  le  nom  de  dié- 
zeugménon ,  ou  des  divisées  ;  enRii  le  qua- 
trième s'appeloit  le  tétracorde-hyperboléon , 
ou  des  excellentes.  L'Arétin  ajouta  à  ce  sys- 
tème un  cinquième  tétracorde ,  que  Meibo- 
mius  prétend  qu'il  ne  fit  que  rétablir.  Quoi 
qu'il  en  soit ,  les  systèmes  particuliers  des 
tétracordes  firent  enfin  place  à  celui  de  Toc- 
tave  qui  les  fournit  tous. 

Les  deux  cordes  extrêmes  de  chacun  de 
ces  tétracordes  étoient  appelées  immuables , 
parceque  leur  accord  i^e  changepit  jamais  ; 
mais  ils  contenoient  aussi  chacun  deux  cor- 
des moyennes  ,  qui ,  bien  qu'accordées  sern- 
blablement  dans  tous  les  tétracordes ,  étoient 
pourtant  sujettes,  comme  je  l'ai  dit,  à  être 
haussées  ou  baissées  selon  le  genre  et  même 
selon  l'espèce  du  genre  ;  ce  qui  se  faisoit 
dans  tous  les  tétracordes  également  :  c'est 
pour  cela  que  ces  cordes  étoient  appelées 
mobiles. 

Il  y  avoit  six  espèces  principales  d'ac- 
cord selon  les  aristoxéniens  ;  savoir ,  deux 
pour  le  genre  diatonique  ,  trois  pour  le 
chromatique ,  et  une  seulement  pour  Ten- 
harmonique.  (Voyez  ces  mots»)  Ptolomée 
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réduit  ces  six  espèces  à  cinq.  (Voyez  pL 
U,fig.5.) 

Ces  diverses  espèces  ,  ramenées  à  la  pra- 
tique la  plus  commune,  n'en  formoientque 
trois ,  une  par  genre. 

I.  L'accord  diatonique  ordinaire  du  té- 
tracorde  formoit  trois  intervalles  ,  dont  le 
premier  étoit  touJou];s  d'un  sémi-ton  ,  et 
les  deux  autres  d'un  ton  chacun ,  de  cette 
manière,  mi^fa,  sol,  la. 

Pour  le  genre  chromatique,  il  falloit  bais- 
ser d'un  sémi-ton  la  troisième  corde,  et 
Ton  avoit  deux  sémi-tons  consécutifs,  puis 
une  tierce  mineure  ,  ira ^  fa  ,fa  dièse  ,  la. 

Enfin  pour  le  genre  enharmonique  ,  il 
falloit  baisser  les  deux  cordes  du  milieu  jus- 
cjuù  ce  qu'on  eut  deux  quarts  de  ton  con- 
sécutifs,  puis  une  tierce  majeure^  mi,  ml 
demi-diese  >,  fa,  la  ;  ce  qui  donnoit  entre 
le  mi  dièse  et  \efa  uu  véritable  intervalle 
enharmonique. 

Les  cordes  semblables  ,  quoiqu'elles  sç 
solfiassent  par  les  mêmes  syllabes,  ne  por- 
toient  pas  les  mêmes  noms  dans  tous  les 
tétracordes ,  mais  elles  avoient  dans  les  lé- 
iracordes  graves  des  dénominations  différa 
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rentes  de  celles  qu'elles  avoîent  dans  les  té' 
tracordes  aigus.  On  trouvera  toutes  ces  dif- 
férentes dénominations  dans  la.  Jigure  2  de 
la  planche  H. 

Les  cordes  homologues  ,  considérées  com- 
me telles  f  portoient  des  noms  génériques 
qui  exprimoient  le  rapport  de  leur  position 
dans  leurs  tétracordee  respectifs  :  ainsi  Ton 
donnoit  le  nom  de  barypycni  aux  premiers 
sons  de  Tintervalle  serré  ,  c'est-à-dire  au 
son  le  plus  grave  de  chaque  létracorde;  de 
mésopycni  aux  seconds  ou  moyens  ;  à'oxi- 
pycni  aux  troisièmes  ou  aigus  ;  et  à'opycni 
a  ceux  qui  ne  touchoient  d'aucun  côté  aux 
intervalles  serrés.  (Voyez  système.) 

Cette  division  du  système  des  Grecs  par 
tétracordes  semblables  ,  comme  nous  divi- 
sons le  nôtre  par  octaves  semblablement  di- 
visées ,  prouve,  ce  me  semble  ,  que  ce  sys- 
tème n'avoit  été  produit  par  aucun  senti- 
ment d'harmonie,  mais  qu'ils  avoient  tâché 
<i'y  rendre  par  des  intervalles  plus  serrés  les 
inflexions  de  voix  que  leur  langue  sonore  j 
et  harmonieuse  donnoit  à  leur  récitation  ' 
soutenue ,  et  sur- tout  à  celle  de  leur  poé- 
sie ,  qui  d  abord  fut  un  véritable  chant  ;  do 
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sorte  que  la  musique  n'ëtoît  alors  que  T ac- 
cent de  la  parole ,  et  ne  devint  un  art  séj3aré 
qu'après  un  long  trait  de  temps.  Quoi  qu'il 
en  soit,  il  est  certain  qu'ils  bornoient  leurs 
divisions  primitives  à  quatre  cordes ,  dont 
toutes  les  autres  n'étoient  que  les  répliques , 
et  qu  ils  ne  regardoient  tous  les  autres  Lé- 
tracordes  que  comme  autant  de  répétitions 
du  premier.  D'où  je  conclus  qu'il  n'y  a  pas 
plus  d'analogie  entre  leur  système  et  le  nô- 
tre qu'entre  un  tètracorde  et  une  octave  , 
et  que  la  marche  fondamentale  à  notre 
mode ,  que  nous  donnons  pour  base  à 
leur  système  ,  ne  s'y  rapporte  en  aucune 
façon  : 

1 .  Parcequ'un  tètracorde  formoit  pour  eux 
im  tout  aussi  complet  que  le  forme  pour 
nous  une  octave  : 

2.  Parcequ'ils  n'avoient  que  quatre  syl- 
labes pour  soliier^  au  lieu  *que  nous  en 
avons  sept  : 

3.  Parceque  leurs  tétracordes  ëtoient  con: 
joints  ou  disjoints  a  volonté  ;  ce  qui  mar- 
quoit  leur  entière  indépendance  respective. 

4.  Enfin  parceque  les  divisions  y  étoîent 
exactement  semblables  dans  chaque  genre 
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et  se  pratiqiioient  dans  le  même  mode;  ce 
qui  ne  poiivoit  se  faire  dans  nos  idées  par 
aucune  modulation  véritablement  harmo- 
nique. 

Tétradiapason.  C'est  le  nom  grec  de  la 
quadruple  octave  ,  qu'on  appelle  aussi 
vingt -neuvième.  Les  Grecs  ne  connois- 
soient  que  le  nom  de  cet  intervalle  ;  car  leur 
système  de  musique  n'y  arrivoit  pas.  (Yoy.- 

SYSTKME.  ) 

TÉTRATONON.  C'est  le  nom  grec  d'un  in- 
tervalle de  quatre  tons ,  qu'on  appelle  au- 
jourd'liui  quinte-superflue.  (Voyez  quinte.) 

Texte.  C'est  le  poëme,  ou  ce  sont  les 
paroles  qu'on  met  en  musique.  Mais  ce  mot 
est  vieilli  dans  ce  sens  ,  et  l'on  ne  dit  plus 
le  texte  chez  les  musiciens ,  on  dit  les  pa- 
roles.  (Voyez  PAROLES.) 

The.  L'une  des  quatre  syllabes  dont  les 
Grecs  se  servoient  pour  solfier.  (Voyez  sol- 
fier.) 

Thesis,  s.  f.  Abaissement  ou  position. 
C'est  ainsi  qu'on  appeloit  autrefois  le  temps 
fort  ou  frappé  de  la  mesure. 

Tho.  L'une  des  quatre  syllabes  dont  les 
Grecs  se  servoient  pouj:  solfier.  (Voyez  sol- 
fier. ) 
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Tierce.  La  dernière  des  consonnances 
simples  et  directes  dans  Tordre  de  leur  gé- 
nération ,  et  la  première  des  deux  conson- 
nances imparfaites.  (Voyez  consonnance.  ) 
Comme  les  Grecs  ne  Tadmettoient  pas  pour 
consonnante  ,  elle  navoit  point  parmi 
eux  de  nom  générique ,  mais  elle  prenoit 
seulement  le  nom  de  Tintervalle  plus  ou 
moins  grand  dont  elle  étoit  formée.  Nous 
l'appelons  tierce ,  parceque  son  intervalle 
est  toujours  composé  de  deux  degrés  ou  de 
trois  sons  diatoniques.  A  ne  considérer  les 
tierces  que  dans  ce  dernier  sens ,  c'est-à- 
dire  par  leurs  degrés  ,  on  en  trouve  de 
quatre  sortes;  deux  consonnantes,  et  deux 
dissonantes. 

Les  consonnantes  sont ,  \°.  la  tierce  ma- 
jeure^ que  les  Grecs  appeloient  diton  ,  com- 
posée de  deux  tons  ,  comme  à'ut  à  mi  ;  son 
rapport  est  de  4  à  5  :  2''.  la  tierce  mineure , 
appelée  par  les  Grecs  hémiditon  ,  et  com- 
posée d\m  ton  et  demi ,  comme  mi  sol; 
son  rapport  est  de  5  à  6. 

Les  tierces  dissonnantes  sont ,  1°.  la  ùerca 
diminuée,  composée  de  deux  semi-tons 
majeurs ,  comme  si  ré  bémol ,  dont  le  rap- 
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port  est  de  126  à  1 44  •  ^°'  1^  tierce  super- 
flue ,  composée  de  deux  tons  et  demi ,  com- 
mefa  la  dièse  ;  son  rapport  est  de  96  à  126. 

Ce  dernier  intervalle ,  ne  pouvant  avoir 
lieu  dans  un  même  mode ,  ne  s'emploie 
jamais  ni  dans  Tharmonie  ni  dans  la  mé- 
lodie. Les  Italiens  pratiquent  quelquefois 
dans  le  chant  la  tierce  diminuée  ;  mais  elle 
11  a  lieu  dans  aucune  harmonie  ,  et  voilà 
pourquoi  Taccord  de  sixte-superflue  ne  se 
renverse  pas. 

Les  tierces  consonnantes  sont  Tame  de 
riiarmonie ,  sur-tout  la  tierce  majeure ,  qui 
est  sonore  et  brillante  :  la  tierce  mineure 
est  plus  tendre  et  plus  triste  ;  elle  a  beau- 
coup de  douceur  quand  l'intervalle  en  est 
redoublé,  c'est-à-dire,  qu'elle  fait  la  dixiè- 
me. En  général  les  tierces  veulent  être  por- 
tées dans  le  haut  ;  dans  le  bas  elles  sont 
sourdes  et  peu  harmonieuses  ;  c'est  pour- 
quoi jamais  duo  de  basses  n  a  fait  un  bon 
effet. 

Nos  anciens  musiciens  avoient  sur  les 
tierces  des  lois  presque  aussi  sévères  que 
sur  les  quintes  :  il  étoit  défendu  d'en  faire 
deux  de  suite ,  même  d'espèces  différentes , 

sur- 
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sur-tout  pctr  mouvemens  semblables.  Au- 
jourd'hui qu  on  a  généralisé  par  les  bonnes 
lois  du  mode  les  règles  particulières  des 
accords,  on  fait  sans  faute,  par  mouvemens 
semblables  ou  contraires  ,  par  degrés  con- 
joints ou  disjoints  ,  autant  de  tierces  ma- 
jeures ou  mineures  consécutives  que  la  mo- 
dulation en  peut  comporter  ,  et  Ton  a  des 
duo  fort  agréables ,  qui ,  du  commencement 
à  la  fin ,  ne  procèdent  que  par  tierces. 

Quoique  la  tierce  entre  dans  la  plupart 
des  accords ,  elle  ne  donne  son  nom  à  au* 
cun ,  si  ce  n'est  à  celui  que  quelques-uns 
appellent  accord  de  tierce- quarte  ^  et  cjue 
nous  connoissons  plus  communément  sous 
le  nom  de  petite  -  sixte.  (  Voyez  accord  , 

SIXTE.) 

Tierce  de  Picardie.  Les  musiciens  ap- 
pellent ainsi ,  par- plaisanterie ,  la  tierce  ma- 
jeure donnée  au  lieu  de  la  mineure  à  la 
finale  d'un  morceau  composé  en  mode  mi- 
neur. Comme  Taccord  parfait  majeur  est 
plus  harmonieux  que  lé  mmeur,  on  se  fai- 
soit  autrefois  une  loi  de  finir  toujours  sur 
ce  premier  :  mais  cette  finale  ,  bien  qu'har- 
monieuse ,  avoit  quelque   chose   de  niais 

Tome  22..  L 
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et  de  mal  chantant  qui  l'a  fait  abandonner.. 
On  finit  toujours  aujourd'hui  par  l'accord 
qui  convient  au  mode  de  la  pièce  ,  si  ce 
n'est  lorsqu'on  veut  passer  du  mineur  au 
majeur  ;  car  alors  la  finale  du  premier  mod© 
porte  élégamment  la  tierce  majeure  pour  an« 
noncer  le  second. 

Tierce  de  Picardie;  parceque  l'usage  de 
cette  finale  est  resté  plus  long-temps  dans 
la  musique  d'église ,  et  par  conséquent 
en  Picardie  ,  oii  il  y  a  musique  dans  un 
grand  nombre  de  cathédrales  et  d'autres 
églises. 

Tirade  ,  s.  f.  Lorsque  deux  notes  sont 
séparées  par  un  intervalle  disjoint  et  qu'on 
remplit  cet  intervalle  de  toutes  ses  notes 
diatoniques ,  cela  s  appelle  une  tirade.  La 
tirade  diffère  de  la  fusée  en  ce  que  les  sons 
intermédiaires  qui  lient  les  deux  extrémités 
de  la  fusée  sont  très  rapides  ,  et  ne  sont 
pas  sensibles  dans  la  mesure  ;  au  lieu  que 
ceux  de  la  tirade.,  ayant  une  valeur  sen- 
sible ,  peuvent  être  lents  et  même  inégaux. 

Les  anciens  nommoient  en  grec  àyQylç 
et  en  latin  ductus  ce  que  nous  appelons 
aujourd'fiui  tirade  ;  et  ils  en  distinguoieut 
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de  trois  sortes.  i°.  Si  les  sons  se  suivoient 
en  montant,  ilsa])peloient  cela  evdda,  duc- 
tus  reclus.  2.°.  S'ils  se  suivoient  en  descen- 
dant, c'ëtoit  (Vva:K(X'jt7tro:)tt,  duclusievertens, 
3°.  Que  si ,  après  avoir  mojité  par  bémol, 
ils  redescendoient  par  bëquarre  ,  ou  ré  i- 
proquement,  cela  s'appeloit  ?tf çiôf  çr)ç,  duc- 
tuscircumcLirreiis.  (Vojl'Zeuthia,  a:xacamp- 

TOS  ,    PÉRIPHERES.) 

On  auroit  beaucoup  à  faire  aujourd'hui , 
que  la  musique  est  si  travaillée,  si  Tou  vou- 
loit  donner  des  noms  à  tous  ses  différens 
passages. 

Tois'.  Ce  mot  a  plusieurs  sens  en  mu- 
sique. 

1°.  11  se  prend  d'abord  pour  un  intervalle 
qui  carai  térjse  le  système  et  le  genre  dia- 
tonique. Dans  cette  acception  il  y  a  deux 
sortes  de  ions;  savoir,  le  ton  majeur^  dont 
le  rap[)Ort  est  de  8  à  9  ,  et  qui  résiJte  de 
la  différence  de  la  quarte  à  la  f[uinte  ;  et  le 
ton  mineur^  dont  le  rapport  est  de  9  à  10, 
et  (jui  résulte  de  la  dilférence  de  la  tierce 
mineure  à  la  quarte. 

La  génération  du  toîi  majeur  et  celle  du 
toa  mineur   se  trouvent   également  à  la 

L  a 
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deuxième  quinte  ré  commençant  par  m  : 
car  la  quantité  dont  ce  ré  surpasse  Toctave 
du  premier  ut  est  justement  dans  le  rap- 
port de  8  à  9  ;  et  celle  dont  ce  même  ré 
est  surpassé  par  mi,  tierce  majeure  de  cette 
octave  ,  est  dans  le  rapport  de  9  a  10. 

2°.  On  appelle  tofi  le  degré  d'élévation 
que  prennent  les  voix  ou  sur  lequel  sont 
montés  les  instrumens  pour  exécuter  la 
musique.  C'est  en  ce  sens  qu'on  dit,  dans 
un  concert,  que  le  ton  est  trop  haut  ou 
trop  bas.  Dans  les  églises  il  y  a  le  ton  du 
chœur  pour  le  plain-chant.  Il  y  a  pour  la 
musique  ton  de  chapelle,  et  ton  d'opéra. 
Ce  dernier  n'a  rien  de  fixe  :  mais  en  France 
il  est  ordinairement  plus  bas  que  l'autre. 

5'.  On  donne  encore  le  même  nom  à  un 
instrument  qui  sert  à  donner  le  ion  de  l'ac- 
cord à  tout  un  orchestre.  Cet  instrument , 
que  quelques  uns  appellent  aussi  choriste, 
est  un  sifflet^  qui ,  au  moyen  d'une  espèce 
de  piston  gradué  par  lequel  on  alonge  ou 
raccourcit  le  tuyau  à  volonté ,  donne  tou- 
jours à-peu-près  le  même  son  sous  la  même 
division.  Mais  cet  à-peu-près ,  qui  dépend 
des  variations  de  l'air ,  empêche  qu'on  ne 
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puisse  s'assurer  d'un  son  fixe  qui  soit  tou- 
jours exactement  le  même.  Peut-être  ,  de- 
puis qu  il  existe  de  la  musique  ,  n'a-t-on 
jamais  concerté  deux  fois  sur  le  même  ton. 
M.  Diderot  a  donné  ,  dans  ses  Principes  d'a- 
coustique, les  moyens  de  fixer  le  ton  avec 
beaucoup  plus  de  précision  en  remédiant 
aux  effets  des  variations  de  l'air. 

4°.  Enfin  ton  se  prend  pour  une  règle 
de  modulation  relative  à  une  note  ou  corde 
principale  qu'on  appelle  tonique.   (  Voyez 

TOJVIQUK.) 

Sur  les  tons  àes  anciens  voyez  mode. 

Comme  notre  système  moderne  est  com- 
posé de  douze  cordes  ou  sons  différens  , 
chacun  de  ces  sons  peut  servir  de  fonde- 
ment à  un  ton  ,  c'est-à-dire  en  être  la  to- 
nique. Ge  sont  déjà  douze  tons  ;  et  comme 
le  mode  majeur  et  le  mode  mineur  sont 
applicables  à  chaque  ton ,  ce  sont  vingt- 
quatre  modulations  dont  notre  musique  est 
susceptible  sur  ces  douze  tons.  (Voyez  mo- 
dulation.) 

Ces  tons  différent  entre  eux  par  les  divers 
degrés  d'élévation  entre  le  grave  et  l'aigu 
qu'occupent  les  toniques  :  ils  différent  en- 

L  o 
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core  par  les  diverses  altérations  des  sons 
et  des  intervalles,  produites  en  chaque,  ton 
par.  le  tempe^rament;  de  sorte  que,  sur  un 
clavecin  bien  d  accord ,  une  oreille  exercëe 
reconuoît  sans  peine  un  ton  cpielconque 
dont  on  lui  fait  entendre  la  modulation  ; 
et  ces  tons  se  reconnoissent  également  sur 
d(  s  clavecins  accordés  plus  haut  ou  plus 
bas  les  uns  que  les  autres  :  ce  qui  montre 
que  cette  connoissance  vient  du  moins  au- 
tant des  diverses  modifications  que  chaque 
ton  reçoit  de  Taccord  total  que  du  degré 
d'élévation  que  la  tonique  occupe  dans  le 
clavier. 

De  là  nait  une  source  de  variétés  et  de 
beautés  dans  la  modulation.  De  là  naît  une 
diversité  et  une  énergie  admirable  dans  l'ex- 
pression. De  là  naît  enhn  la  faculté  dexci- 
ter  des  sentimens  difFérens  avec  des  accords 
semblables  frappés  en  différons  tons.  Faut- 
il  du  majestueux,,  du  grave?  l'F  ut  fa  et 
les  tons  majeurs  par  bémol  l'exprimeront 
noblement.  Faut -il  du  gai,  du  brillant? 
prenez  A  mi  la,  T)  la  ré  ^  les  tons  majeurs 
par  dièses.  Faut-il  du  touchant,  du  tendre? 
prenez  les  tons  mineurs  par  bémol,  G  sol  ul 
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mineur  porte  la  tendresse  dans  l'ame  ;  F 
ut  fa  mineur  va  jusqu'au  lugubre  et  à  la 
douleur.  En  un  mot  chaque  ton ,  chaque 
mode  a  son  expression  propre  qu'il  iaut 
savoir  connoître  ;  et  c'est  là  un  des  moyens 
qui  rendent  un  habile  compositeur  maître 
en  quelque  manière  des  affections  de  ceux 
qui  l'ëcoutent  :  c'est  une  espèce  d'équiva- 
lent aux  modes  anciens  ,  quoique  fort  éloi- 
gué  de  leur  variété  et  de  leur  énergie. 

C'est  pourtant  de  cette  agréable  et  riche 
diversité  que  M.  Rameau  vouloit  priver  la 
inusique  en  ramenant  une  égahté  et  une 
monotonie  entière  dans  l'harmonie  de  cha- 
que mode  par  sa  règle  du  tempérament; 
règle  déjà  si  souvent  proposée  et  abandon- 
née avant  lui.  Selon  cet  auteur  toute  l'har- 
monie en  seroit  plus  parfaite.  Il  est  certain 
cepeiidant  qu'on  ne  peut  rien  gagner  en 
ceci  d'un  côté  qu'on  ne  perde  autant  de 
l'autre  ;  et  quand  on  supposeroit  (ce  qui 
n'est  pas)  que  l'harmonie  en  général  en  se- 
roit j^lus  pure  ,  cela  dédommageroit-il  de 
ce  qu'on  y  perdroit  du  côté  de  l'expression  ? 

(Voyez  TEMPÉRAMENT.) 

Ton  du  quart.  C'est  ainsi  que  les  orga- 

L  4 
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iiistesou  musiciens  d'église  ont  appela  pla- 
gai  du  mode  mineur,  qui  s  arrête  et  finit 
sur  la  dominante  au  lieu  de  tomber  sur 
la  tonique.  Ce  nom  de  ton  du  quart  lui 
vient  de  ce  que  telle  est  spécialement  la 
modulation  du  quatrième  ton  dans  le  plain- 
chant. 

Tons  de  l'église.  Ce  sont  des  manières 
de  moduler  le  plain-chant  sur  telle  ou  telle 
finale  prise  dans  le  nombi^e  prescrit ,  en 
suivant  certaines  règles  admises  dans  tou- 
tes les  églises  où  Ton  pratique  le  chant  gré- 
gorien. 

On  compte  huit  tons  réguliers ,  dont  qua- 
tre authentiques  ou  principaux ,  et  quatre 
plagaux  ou  collatéraux.  On  appelle  ton^  au- 
thentiques ceux  où  la  tonique  occupe  à- 
peuprès  le  plus  bas  degré  du  chant;  mais 
«i  le  chant  descend  juscpi'à  tros  dei^tés 
plus  bas  que  la  tonique ,  alors  le  ton  est 
plagal. 

Les  quatre  tons  authentiques  ont  leurs 
finales  à  un  degré  Tune  de  Tautre  selon 
l'ordre  de  ces  quatre  notes  ,  ré  mi  fa  sol. 
Ainsi  le  premier  de  ces  tons  répondant  au 
mode  dorien  des  Grecs ,  le  second  re^pond 
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au  phrygien,  le  troisième  à  Téolien  (et  non 
pas  au  lydien  ,  comme  disent  les  syraplio- 
iiiastes) ,  et  le  dernier  au  mixo-lydien.  C'est 
saint  Miroclet ,  évéque  de  Milan ,  ou ,  se- 
lon d'autres  ,  saint  ^mbroise  ,  qui ,  vers 
Tan  370 ,  choisit  ces  quatre  tons  pour  en 
composer  le  chant  de  l'église  de  Milan  ;  et 
c'est ,  à  ce  qu'on  dit  ,  le  choix  et  l'appro- 
bation de  ces  deux  ëvêques  qui  ont  fait 
donner  à  ces  quatre  tons  le  nom  d'authen- 
tiques. 

Comme  les  sons  employés  dans  ces  qua- 
tre ions  n'occupoient  pas  tout  le  disdia- 
pason ou  les  quinze  cordes  de  l'ancien 
système ,  saint  Grégoire  forma  le  projet  de 
les  employer  tous  par  l'addition  de  quatre 
nouveaux  tons ,  qu'on  appelle  plagaux  ,  les- 
quels ayant  les  mêmes  diapasons  que  les 
précëdens  ,  mais  leur  finale  plus  élevée 
dune  quarte,  reviennent  proprement  à  l'iiy- 
per-dorien,  à  l'hyper- plirygien  ,  à  Thyper- 
mixolyd  en.  Dautres  attribuent  àGuid'A- 
rezzo  Tinvention  de  ce  dernier. 

C'est  de  là  que  I06  quatre  to/is  authen- 
tiques ont  chacun  un  plagal  pour  collaté- 
ral ou  supplément  ;  de   sorte  qu'après  le 
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premier  ton  ,  qui  est  authentique ,  vient  le 
second  ton  ,  qui  est  son  plagal  ;  le  troisième 
authentique,  le  quatrième  plagal,  et  ainsi 
de  suite.  Ce  qui  fait  que  les  modes  ou  tojis 
authentiques  s'appellent  aussi  impairs ,  et 
les  plagaux  pairs  ,  eu  égard  à  leur  place 
dans  Tordre  des  tons. 

Le  discernement  des  tons  authentiques 
ou  plagaux  est  indispensable  à  celui  qui 
donne  le  ton  du  chœur  ;  car  si  le  chant  est 
dans  un  ton  plagal ,  il  doit  prendre  la  finale 
à-peu-près  dans  le  médium  de  la  voix  ;  et  si 
le  ton  est  authentique ,  il  doit  la  prendre 
dans  le  bas.  Faute  de  cette  observation  ,  on 
expose  les  voix  à  se  forcer  ou  à  n'être  pas 
entendues. 

Il  y  a  encore  des  tons  qu'on  appelle  mix- 
tes ,  c'est-à-dire  mêlés  de  l'authente  et  du 
plagal ,  ou  qui  sont  en  partie  principaux  et 
en  partie  collatéraux  ;  on  les  appelle  aussi 
tons  ou  modes  communs.  En  ces  cas  le 
nom  numéral  de  la  dénomination  du  ton 
se  prend  de  celui  des  deux  qui  domine ,  ou 
qui  se  fait  sentir  le  plus  ,  sur-tout  à  la  lin 
de  la  pièce. 

Quelquefois  on  fait  dans  un  ion  des  trans- 
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pos'tions  à  la  quinte  :  ainsi ,  au  lieu  de  ré 
dans  le  premier  loji ,  l'on  aura  la  pour  fina- 
le .,  si  pour  mi  ^  ut  pour  fa  ,  et  ainsi  de 
suite.  Mais  si  Fordie  et  la  modulation  ne 
clian^ent  pas  ,  le  ton  ne  cliange  pas  non 
plus  ,  quoi({ue  pour  la  commodité  dos  voix 
la  finale  soit  trai.isposée.  Ce  sont  des  ob- 
servations à  faire  pour  le  cliantre  ou  Tor- 
ganiste  qui  donne  l'intonation. 

Pour  approprier,  autant  quil  est  possi- 
ble, retendue  de  tous  ces  tons  à  celle  d'une 
seule  V04X ,  les  organistes  ont  clierciië  les 
tons  de  la  musique  les  plus  correspondans 
à  ceux-là.  Voici  ceux  qu  ils  ont  établis. 


Premier  ton.  . .  . 

Second  ton 

Troisième  ton. . 

Quatrième  ton. . 

Cinquième  ton. 
Six'eme  ton.  .. . 
Septième  ton.  .  . 

JTuitienie  ton. . . 


Ré  mineur. 

Sol  mineur. 

La  mineur  ou  soL 

kLa  mineur,   finissant 

C     sur  la  dominante. 

Ut  niaJQur  ou  ré. 

Fa  majeur. 

Rè  majeur. 

Ç5o/  majeur  ,  en  faisant 
f      sentir  le  ton  '^ut. 
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On  auroit  pu  rëduire  ces  huit  tons  en- 
core à  une  moindre  étendue,  en  mettant 
à  Tunisson  la  plus  haute  note  de  chaque 
ton  ,  ou  ,  si  Foi'  veut,  celle  quon  rebat  le 
plus  ,  et  qui  s'appelle  ,  en  terme  de  plain- 
chant ,  dominante  :  mais  comme  on  n  a  pas 
trouvé  que  Tétendue  de  tous  ees  tons  ainsi 
réglés  excédât  celle  de  la  voix  humaine,  on 
n'a  pas  jugé  à  propos  de  diminuer  encore 
cette  étendue  par  des  transpositions  plus 
difficiles  et  moins  harmonieuses  que  celles 
qui  sont  en  usage. 

Au  reste  les  tons  de  l'église  ne  sont  point 
asservis  aux  lois  des  tons  de  la  musique  : 
il  n'y  est  point  question  de  médiante  ni  de 
note  sensible;  le  mode  y  est  peu  détermi- 
né ,  et  on  y  laisse  les  sémi-tons  oii  ils  se 
trouvent  dans  Tordre  naturel  de  l'échelle, 
pourvu  seulement  qu  ils  ne  produisent  ni 
triton  ni  fausse-quinte  sur  la  tonique. 

Tonique  ,  s.  f.  Nom  de  la  corde  princi- 
pale sur  laquelle  le  ton  est  établi.  Tous  les 
airs  finissent  communément  par  cette  note, 
sur-tout  à  la  basse.  C'est  l'espèce  de  tiercé 
que  porte  la  toiiique ,  qui  détermine  le  mode. 
Ainsi  l'on  peut  composer  dans  les  deux 


T   O   U  173 

modes  sur  la  même  conique.  Enfin  les  mu- 
siciens reconnoissent  cette  propriété  dans 
la  tonique,  queFaccord  parfait  n'appartient 
rigoureusement  quà  elle  seule.  Lors(ju'on 
frappe  cet  accord  sur  une  autre  note  ,  ou 
quelque  dissonance  est  sous-eatendue,  ou 
cette  note  devient*  tonique  pour  le  mo- 
ment. 

Par  la  moihode  des  transpositions,  la  to- 
nique porte  le  nom  à' ut  en  mode  majeur, 
et  de  la  en  mode  mineur.  (Voy.  ton,  mode^ 

GAMME,  SOLFIER,  TRANSPOSITION,  CLEFS 
TRANSPOSÉES.) 

Tonique  est  aussi  le  nom  donné  par  Aris- 
toxene  à  Tune  des  trois  espèces  de  genre 
chromatique  dont  il  explique  les  divisions, 
et  qui  est  le  chromatique  ordinaire  des 
Grecs ,  procédant  par  deux  sémi-tons  con-i 
^écutifs ,  puis  une  tierce  mineure.  (Voyez 

GENRES.) 

Tonique  est  quelquefois  adjectif.  On  dit 
corde  tonique  ^wole  tonique ,  accord  tonique , 
ëcho  tonique  ,  etc. 

Tous,  et  en  italien  tuttl  Ce  mot  s'écrit 
souvent  dans  les  parties  de  symphonie  d'un 
concerto  après  cet  autre  mot,  seul^  ou  solo , 
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qui  marque  un  récit.  Le  mot  tous  indique 
îe  lieu  où  finit  ce  rëcit  et  où  reprend  tout 
rorchestre. 

Trait.  Terme  de  plain-cliant  marquant 
la  psalmodie  d'un  psaume  ou  de  quol(|ues 
versets  de  psaume,  traînée  ou  alongéo  sur 
un  airlngubre  qu'on  substitue  en  quelques 
occasions  aux  chants  joyeux  de  l'alleluia 
et  des  proses.  Le  cliant  des  traits  doit  être 
composé  dans  le  second  ou  dans  le  huitiè- 
me ton;  les  autres  n'y  sont  yjas  propres. 

Trait,  tractas,  est  aussi  le  nom  d'une 
ancienne  figure  de  note  appelée  autrement 
pliqiie.  (Voyez  pliour.) 

Transitio.x.  s.  f.  C'est  dans  le  chant 
une  manière  d'adoucir  le  saut  d'un  inter- 
valle disjoint  en  insérant  des  sons  diatoni- 
ques entre  ceux  qui  forment  cet  intervalle. 
La  transition  est  proprement  une  tirade  non 
notée  ;  quelquefois  aussi  elle  n'est  qu'un 
port-de-voix  ,  quand  il  sagit  seulement  de 
rendre  plus  doux  le  passage  d'un  degré  dia- 
tonicjue  :  ainsi  ^  pour  passer  de  Vut  au  ré 
avec  plus  de  douceur,  la  transition  se  prend 
sur  Vut. 

Transition  ,  dans   l'harmonie  ,  est  une 
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marche  fondamentale  propre  à  changer  de 
genre  ou  de  ton  d'une  manière  sensible  , 
régulière ,  et  quelquefois  par  des  intermé- 
diaires :  ainsi,  dans  le  genre  diatonique, 
quand  la  basse  marche  de  manière  à  exiger 
dans  les  parties  le  passage  d'un  sémi  ton 
mineur ,  c'est  une  transition  chromatique. 
(Voyez   CHROMATIQUE.)   Que  si  Ton  passe 
d'un  ton  dans  un  autre  à  la  faveur  d'un 
accord  de  septième  diminuée  ,  c'est  une 
transition  enharmonique.  (Voyez  enharmo- 
nique. 

Translation.  C'est,  dans  nos  vieilles 
musiques  ,  le  transport  de  la  signification 
d'un  point  à  une  note  séparée  par  d'autres 
notes  de  ce  même  point.  (  V^oyez  point,  ) 

Transposer,  -y.  a.  etn.  Ce  mot  a  plusieurs 
sens  en  musique. 

On  transpose  en  exécutant ,  lorsqu'on 
transpose  une  pièce  de  musique  dans  un 
autre  ton  que  celui  où  elle  est  écrite.  (Voy. 
transposition.) 

On  transpose  en  écrivant,  lorsqu'on  note 
une  pièce  de  musique  dans  un  autre  ton 
que  celui  où  elle  a  été  composée  :  ce  qui 
oblige  non  seulement  à  changer  la  position 
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de  toutes  les  notes  clans  le  même  rapport  ; 
mais  encore  à  armer  la  clef  diffëremment 
selon  les  règles  prescrites  à  l'article  clef 

TRANSPOSÉE. 

Enfin  l'on  transpose  en  solfiant ,  lorsque  , 
sans  avoir  égard  au  nom  naturel  des  no- 
tes, on  leur  en  donne  de  relatifs  au  ton, 
au  mode  dans  lequel  on  chante.  (Voyez  sol- 
fier.) 

Transposition-.  Changement  par  lequel 
on  transporte  un  air  ou  une  pièce  de  mu- 
sique d'un  ton  à  un  autre. 

Comme  il  n'y  a  que  deux  modes  dans 
notre  musique ,  composer  en  tel  ou  tel  ton , 
n'est  autre  chose  que  fixer  sur  telle  ou  telle 
tonique  celui  des  deux  mode5  qu'on  a 
choisi.  Mais  comme  Tordre  des  sons  ne  se 
trouve  pas  naturellement  disposé  sur  toutes 
les  toniques  ,  comme  il  devroit  l'être  pour 
y  pouvoir  établir  un  même  mode ,  on  cor- 
rige ces  différences  par  le  moyen  des  diè- 
ses ou  des  bémols  dont  on  arme  la  clef, 
et  qui  transporte  les  deux  sémi-tons  de  la 
place  où  ils  étojent  à  celle  où  ils  doivent 
être  pour  le  mode  et  le  ton  dpnt  il  s'agit. 
|( Voyez  ciEF  transposée.) 

Quand 
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Quand  on  veut  donc  transposer  dans  un 
ton  un  air  composé  dans  un  autre ,  il  s'agit 
premièrement  d'en  ëlever  ou  abaisser  la  to- 
nique et  toutes  les  notes  d'un  ou  de  plu- 
sieurs degrës  selon  le  ton  que  l'on  a  choisi , 
puis  d'armer  la  clef  comme  l'exige  l'ana- 
logie de  ce  nouveau  ton.  Tout  cela  est  égal 
pour  les  voix  :  car  en  appelant  toujours  ut 
la  tonique  du  mode  majeur  et  la  celle  du 
mode  mineur,  elles  suivent  toutes  les  af- 
fections du  mode  sans  même  y  songer. 
(Voyez  SOLFIER.)  Mais  ce  n'est  pas  pour  un 
symphoniste  une  attention  légère  de  jouer 
dans  un  ton  ce  qui  est  noté  dans  un  au- 
tre ;  car  ,  quoiqu'il  se  guide  par  les  notes 
qu'il  a  sous  les  yeux  ,  il  faut  que  ses  doigts 
en  sonnent  de  toutes  différentes ,  et  qu'il 
les  altère  tout  différemment  selon  la  dif- 
férente manière  dont  Ta  clef  doit  être  ar- 
mée pour  le  ton  noté,  et  pour  le  ton  trans- 
posé ;  de  sorte  que  souvent  il  doit  faire 
des  dièses  où  il  voit  des  bémols ,  et  vice 
versa  ,  etc. 

C'est ,  ce  me  semble  ,  un  grand  avantage 
du  système  de  Fauteur  de  ce  dictionnaire 
de  rendre  la  musique  notée  également  pro- 

Tome  22.  M 
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pre  à  tous  les  tons  en  changeant  une  seule 
lettre.  Cela  fait  qu'en  quelque  ton  qu'on 
transpose  ,  les  instrumens  qui  exécutent 
n'ont  d'autre  difficulté  que  celle  de  jouer 
la  note  ,  sans  jamais  avoir  l'embarras  de  la 
transposition.  (Voyez  notes.) 

Travailler  ,  v.  n.  On  dit  qu'une  partie 
tra^'aille  quand  elle  fait  beaucoup  de  notes 
et  de  diminutions,  tandis  que  d'autres  par- 
ties font  des  tenues  et  marchent  plus  po- 
sément. 

Treizième.  Intervalle  qui  forme  l'octave 
de  la  sixte  ou  la  sixte  de  l'octave.  Cet  in- 
tervalle s'appelle  treizième  ,  parcequ'il  est 
formé  de  douze  degrés  diatoniques  ,  c'est- 
à-dire  de  treize  sons. 

Tremblement  ,  s.  m.  Agrément  du  chant 
que  les^  Italiens  appellent  trillo  ,  et  qu'on 
désigne  plus  souvent  en  francois  par  le  mot 
cadence.  (Voyez  cadence.) 

On  employoit  aussi  jadis  le  terme  de 
tremblement  j  en  itahen  trémolo,  pour  aver- 
tir ceux  qui  jouoient  des  instrumens  à  ar- 
chet de  battre  plusieurs  fois  Ja  note  du 
même  coup  d'archet ,  comme  pour  imi- 
ter  le   tremblement  de    l'orgue.    Le   nom 
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ni  la  cliose  ne  sont  plus  en  usage  aujour- 
dlun". 

Triade  harmonique  ^  s.  f.  Ce  tetnie  en 
n^usique  a  deux  différens  sens.  Dans  le  cal- 
cul,  cest  la  proportion  harmonique;  dans 
la  pratique  ,  c'est  l'accord  parfait  majeur 
qui  résulte  de  cette  même  proportion  ,  et 
qui  est  composé  d  un  son  fondamental ,  de 
sa  tierce  majeure ,  et  de  sa  quinte. 

Triade ,  parcequ'elle  est  composée  de  trois 
termes  : 

Harmonique ,  parcequ'elle  est  dans  la  pro- 
portion harmonique  et  qu'elle  est  la  source 
de  toute  harmonie. 

Trihemiïon.  Cest  le  nom  que  donno'ent 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
tierce  mineure  ;  ils  l'appeloient  aussi  quel- 
quefois hémiditon,  (Voyez  hémi  ou  sémi.) 

Trill  ou  tremblement.  (\  oy.  cadence.) 

Trimeles.  Sorte  de  nome  pour  les  ilùtes 
dans  rancienne  musique  des  (^recs. 

TiiiMERES.  Nome  qui  s'exécufoit  en  trois 
modes  consécutifs;  savoir,  le  phrygien  ,  le 
dorien ,  et  le  lydien.  Les  uns  attribuent 
l'invention  de  ce  nome  composé  à  Sacadas 
Argien,  et  d'autres  à  Clonas  Thégéate. 

M  2 
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Trio.  En  italien  terzetto.  Musique  à  trois 
parties  principales  ou  récitantes.  Cette  es- 
pèce de  composition  passe  pour  la  plus  ex- 
cellente ,  et  doit  être  aussi  la  plus  régulière 
de  toutes.  Outre  les  règles  générales  du 
contre-point,  il  y  en  a  pour  le  trio  de  plus 
rigoureuses ,  dont  la  parfaite  observation 
tend  à  produire  la  plus  agréable  de  toutes 
les  harmonies.  Ces  règles  découlent  toutes 
de  ce  principe ,  c[ue  Taccord  parfait  étant 
composé  de  trois  sons  différens  ,  il  faut 
dans  chaque  accord,  pour  remplir  F  harmo- 
nie, distribuer  ces  trois  sons  autant  c[uil 
se  peut  aux  trois  parties  du  trio.  A  Fégard 
des  dissonances ,  comme  on  ne  les  doit  ja- 
mais doubler  et  que  leur  accord  est  com- 
posé de  plus  de  trois  sons  ,  c-est  encore  une 
plus  grande  nécessité  de  les  diversifier,  et 
de  bien  choisir ,  outre  la  dissonance  ,  les 
sons  cj;ui  doivent  par  préférence  raccom- 
pagner. 

De  là  ces  diverses  règles  de  ne  passer 
aucun  accord  sans  y  faire  entendre  la  tierce 
ou  ia  sixte ,  par  conséquent  d'éviter  de  frap- 
per à  la  fois  la  cpiinte  et  Toctavc ,  ou  la 
c|uarte  et  la  quinte  \  de  ne  pratiquer  Foc- 
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tave  qu'avec  beaucoup  de  précaution ,  et  de 
n'en  jamais  sonner  deux  de  suite  ,  même 
entre  différentes  parties  ;  d'éviter  la  quarte 
autant  qu'il  se  peut  :  car  toutes  les  parties 
d'un  trio  prises  deux  à  deux  doivent  for- 
mer des  duo  parfaits.  I?e  là  en  un  mot 
toutes  ces  petites  règles  de  détail,  qu'on  pra- 
tique même  sans  les  avoir  apprises  quand 
on  en  sait  bien  le  principe. 

Comme  toutes  ces  règles  sont  incompa- 
tibles avec  l'unité  de  mélodie  ,  et  qu'on 
n'entendit  jamais  tri^^  régulier  et  harmo- 
nieux avoir  un  chant  déterminé  et  sensible 
dans  l'exécution  ,  il  s'ensuit  que  le  trio  ri- 
goureux est  un  mauvais  genre  de  musique. 
Aussi  ces  règles  si  sévères  sont-elles  depuis 
long -temps  abolies  en  Italie  ,  où  l'on  ne 
reconnoît  jamais  pour  bonne  une  musique 
qui  ne  cliante  point,  quelque  harmonieuse 
d'ailleurs  qu'elle  puisse  être  et  quelque 
peine  qu'elle  ait  coûtée  à  composer. 

On  doit  se  rappeler  ici  ce  que  j'ai  dit 
au  mot  DUO.  Ces  termes  duo  et  trio  s'en- 
tendent seulement  des  parties  principales  et 
obligées,  et  l'on  n'y  comprend  ni  les  ac- 
compagnemensni  les  remplissages  ;  de  sorte 
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qu'une  musique  à  quatre  ou  cinq  parties 
peut  n'être  pourtant  qu'un  irio. 

Les  François  ,  qui  aiment  beaucoup  la 
multiplication  des  parties  ,  attendu  qu'ils 
trouvent  plus  aisément  des  accords  que  des 
chantSj  non  contens  des  difficultés  du  irio 
ordinaire,  ont  encore  imaginé  ce  qu'ils  ap- 
pellent double-trio ,  dont  les  parties  sont  dou^ 
blées  et  toutes  obligées.  Ils  ont  un  double- 
trio  du  sieur  Durhé  qui  passe  pour  un 
chef  d'œuvre  d  harmonie. 

Triple  ,  adj.  Genre  de  mesure  dans  la-     , 
quelle  les  mesures  ,  les  temps  ,  ou  les  ali-    \ 
quotes  des  temps,  se  divisent  en  trois  parties   ; 
égales. 

On  peut  réduire  à  deux  classes  générales 
ce  nombre  infini  de  mesures  triples  dont 
Bononcini  ,  Lorenzo  Penna  ,  et  Brossard 
après  eux  ,  ont  surchargé  ,  l'un  son  Miisico^ 
pratico  ,  l'autre  ses  Albert  musicali ,  et  le 
troisième  son  dictionnaire.  Ces  deux  classes 
çont  la  mesure  ternaire  ou  à  trois  temps  » 
et  la  mesure  binaire  dont  les  temps  sont 
divisés  en  raison  sous-triple. 

Nos  anciens  musiciens  re2;ardoient  la  me- 
Sure  à  troi$  temps  comme  beaucoup  plus 
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excellente  que  la  binaire^  et  lui  donnoient 
à  cause  de  cela  le  nom  de   mode  parfait. 
Nous  avons   expliqué    aux   mots   mode  , 
TEMPS ,  PROLATiON ,  les  différcns  signes  dont 
ils  se  servoient  pour  indiquer  ces  mesures 
selon  les  diverses  valeurs  des  notes  qui  les 
remp]issoient  :  mais,  quelles  que  fussent  ces 
notes,  dès  que  la  mesure  étoit  triple  ou  par- 
faite ,  il  y  avoit  toujours  une  espèce  de  note 
qui ,  même  sans  point,  remplissoit  exacte- 
ment une  mesure,  et  se subdivisoit  en  trois 
autres  notes  égales ,  une  pour  chaque  temps. 
Ainsi,  dans  la  triple  parfaite  ,  la  brève  ou 
quarrée  valoit ,  non  deux  ,  mais  trois  sémi- 
breves  ou  rondes  ;  et  ainsi  des  autres  espè- 
ces de  mesures  triples.   Il  y  avoit  pourtant 
un  cas  d'exception  ,  c'étoit  lorsque  cette 
brève  étoit  immédiatement  précédée  ou  sui- 
vie d'une  sémi-breve  ;  car  alors  les  deux 
ensemble  ne  faisant  qu'une  mesure  juste  , 
dont  la  sémi-breve  valoit  un  temps,  c'étoit 
une  nécessité  que  la  brève  n'en  valut  que 
deux;  et  ainsi  des  autres  mesures. 

C'est  ainsi  que  ée  formoient  les  temps 
de  la  mesure  triple  ":  mais  quant  aux  sub- 
divisions de  ces  mômes  temps,  elles  se  fai« 

M  4 
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soient  toujours  selon  la  raison  sous-double; 
et  je  ne  connois  point  d'ancienne  musique 
où  les  temps  soient  divisés  en  raison  sous- 
triple. 

Les  modernes  ont  aussi  plusieurs  mesu- 
res à  trois  temps  de  différentes  valeurs  , 
dont  la  plus  simple  se  marque  par  un  3, 
et  se  remplit  d'une  blanche  pointée,  faisant 
une  noire  pour  chaque  temps.  Toutes  les 
autres  sont  des  mesures  appelées  doubles , 
à  cause  que  leur  signe  est  composé  de  deux, 
chiffres.  (Voyez  mesure.) 

La  seconde  espèce  de  triple  est  celle  qui 
se  rapporte ,  non  au  nombre  des  temps  de 
la  mesure  ,  mais  à  la  division  de  chaque 
temps  en  raison  sous-triple.  Cette  mesure 
est,  comme  je  viens  de  le  dire,  de  moderne 
invention ,  et  se  subdivise  en  deux  espèces , 
mesure  à  deux  temps  et  mesure  à  trois 
temps ,  dont  celles-ci  peuvent  être  consi- 
dérées comme  des  mesures  doublement  tri- 
ples; savoir,  i°.  par  les  trois  temps  de  la  me- 
sure ,  et  z°.  par  les  trois  parties  égales  de 
chac[ue  temps.  Les  triples  de  cette  dernière 
espèce  s'expriment  toutes  en  mesures  dou-^ 
bles.^ 
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I.  Triples  de  la  première  espèce  ,  c'est- 
à-dire  dont  la  mesure  est  à  trois  temps , 
et  chaque  temps  divisé  en  raison  sous- 
double  ; 


• 


*3      3       3       3 
3.       1       2       4       8 


*6 


IL  Triples  de  la  deuxième  espèce ,  c'est- 
à-dire  dont  la  mesure  est  à  deux  temps , 
et  chaque  temps  divisé  en  raison  sous-triple: 


*6       6       6       12 


• 


12 


2488  16. 

Ces  deux  dernières  mesures  se  battent  li 
quatre  temps. 

III.  Triples  composées,  c'est-à-dire  dont 
la  mesure  est  à  trois  temps ,  et  chaque  temps 
encore  divisé  en  trois  parties  égales  : 

*9      9      *9 
4      8         16. 

Toutes  ces  mesures  triples  se  réduisent 
encore  plus  simplement  à  trois  espèces ,  en 
ne  comptant  pour  telles  que  celles  c|ui  se 
battent  à  trois  temps  ;  savoir ,  la  triple  de 
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blanches  ,  qui  contient  une  blanclie  par 
temps ^  et  se  marque  ainsi  l. 

La  in'ple  de  noires,  qui  contient  une  noire 
par  temps  ,  et  se  marque  ainsi  ^. 

Et  ]a  triple  de  croches^  qui  contient  une 
croche  par  temps  ou  une  noire  pointée  par 
mesure  ,  et  se  marque  ainsi ,;. 

Voyez  au  commencement  de  la  planche 
B  des  exemples  de  ces  diverses  mesures 
triples. 

Triplé  ,  adj.  Un  intervalle  triplé  est  ce-     j| 
lui  qui  est  porté  à  la  triple  octave.  (Voyez 

IJNTERVAjLLE.  ) 

Tripltjm.  C'est  le  nom  qu  on  donnoit  à 
la  partie  la  plus  aiguë  dans  les  comment 
cemens  du  contre-point. 

Trite  ,  s.  /.  Cétoit ,  en  comptant  de 
l'aigu  au  grave  ,  comme  faisoient  les  an- 
ciens ,  la  troisième  corde  du  tétracorde  , 
c'est-à-dire  la  seconde  en  comptant  du  grave 
à  l'aigu.  Comme  il  y  avoit  cinq  différens 
tétracordes ,  il  auroit  dii  y  avoir  autant  de 
trites  ;  mais  ce  nom  n'étoit  en  usage  que 
dans  les  trois  tétracordes  aigus.  Pour  les 
deux  graves  voyez  parhypate. 

_Vnsi  il  Y  avoit  trite  hyperboléon  ,  triic 
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tÎ!('zeugmënon ,  et  crite  synnémënon.  (Voy. 

SYSTÈME,   TÉTRACORDE.) 

Boëce  dit  que  ,  le  système  n'étant  encore 
compose  que  de  deux  tétracordes  conjoints, 
on  donna  le  noQi  de  trite  à  la  cinquième 
corde  qu'on  appeloit  aussi  paramese  ^  c'est- 
à-dire  à  la  seconde  corde  en  montant  du 
second  tétracorde;  mais  que  ,  Lychaon  Sa- 
mien  ayant  inséré  une  nouvelle  corde  en- 
tre la  sixième  ou  paranete  et  la  trice ,  celle- 
ci  garda  le  seul  nom  de  trite,  et  perdit  celui 
de  paramese  ,  qui  fut  donné  à  cette  nou- 
velle corde.  Ce  n'est  pas  là  tout-à-fait  ce 
que  dit  Boëce  ,  mais  c'est  ainsi  qu'il  faut 
l'expliquer  pour  l'entendre. 

Triton,  Intervalle  dissonant  composé  de 
trois  tons  ,  deux  majeurs  et  un  mineur ,  et 
qu'on  peut  appeler  quarte-supcrftiie.  (Yoy. 
QUARTE.)  Cet  intervalle  est  égal  sur  le  cîa- 
Tier  à  celui  de  la  fausse -quinte  :  cepert- 
dant  lesr  rapports  numériques  n'en  sont 
point  égaux,  celui  du  triton  n'étant  que  de 
3.2  à  45  ;  Cf^  qui  vient  de  ce  qu'aux  inter- 
valles égaux  de  part  et  d'autre  le  triton 
n'a  de  plus  qu'un  ton  majeur ,  au  lieu  de 
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deuxsëmi-tons  majeursqu'ala  fausse-quinte. 

(Voyez  FAUSSE-QUINTE.) 

Mais  la  plus  considérable  différence  de  la 
fausse- c[uinte  et  du  triton  est  cjue  celui-ci 
est  une  dissonance  majeure,  f|ue  les  parties 
sauvent  en  s'ëloignant  ;  et  Tautre  une  dis- 
sonance mineure ,  que  les  parties  sauvent 
en  s'approchant. 

L'accord  du  trkon  n'est  cju'un  renverse- 
ment de  Faccord  sensible  dont  la  disso- 
nance est  portée  à  la  basse  :  d'où  il  suit  que 
cet  accord  ne  doit  se  placer  c|ue  sur  la  qua- 
trième note  du  ton  ,  qu'il  doit  s'accompa- 
gner de  seconde  et  de  sixte  ,  et  se  sauver 
delà  sixte.  (Voyez  sauver.) 

Tymbre.  On  appelle  ainsi  par  méta- 
phore cette  cjualité  du  son  par  laquelle  il 
est  aigre  ou  doux  ,  sourd  ou  éclatant ,  sec 
ou  moelleux.  Les  sons  doux  ont  ordinaire- 
ment peu  d'éclat,  comme  ceux  de  la  flûte 
et  du  luth  ;  les  sons  éclatans  sont  sujets 
à  l'aigreur  ,  comme  ceux  de  la  vielle  ou 
du  hautbois.  H  y  a  même  des  instrumens , 
tels  que  le  clavecin ,  qui  sont  à  la  fois  sourds 
et  aigres  ;  et  c'est  le  plus  mauvais  tjmbre. 
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Le  beau  tymbre  est  celui  qui  réunit  la  dou- 
ceur à  1  éclat  :  tel  est  le  tymbre  du  violon-, 
(Voyez  SON.) 


V. 

V  .  Cette  lettre  majuscule  sert  à  indiquer 
les  parties  du  violon  ;  et  quand  elle  est  dou- 
ble W,  elle  marque  que  le  premier  et  le 
second  sont  à  Tunisson. 

Valeur  des  notes.  Outre  la  position  des 
notes  j  qui  en  marque  le  ton  ,  elles  ont  tou- 
tes quelque  ligure  déterminée  qui  en  mar- 
que la  durée  ou  le  temps ,  c'est-à-dire  qui 
délermine  la  valeur  de  la  note. 

C'est  à  Jean  de  Mûris  qu'on  attribue  l'in- 
vention de  ces  figures  vers  Tan  i33o  :  car 
les  Grecs  navoient  point  à! diwXvQ  valeur  de 
notes  que  la  quantité  des  syllabes  ;  ce  qitî 
seul  prouveroit  qu'ils  n'a  voient  pas  de  mu- 
sique purement  instrumentale.  Cependant 
le  P.  Mersenne  ,  qui  avoit  lu  les  ouvrages 
de  Mûris ,  assure  n'y  avoir  rien  vu  qui  put 
confirmer  cette  opinion  ;  et ,  après  en  avoir 
lu  moi-même  la  plus  grande  partie  ,  je  n'ai 
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pas  été  plus  heureux  que  lui.  De  plus 
l'examen  des  manuscrits  du  quatorzième 
siècle  ,  qui  sont  à  la  bibliothèque  du  roi  , 
ne  porte  point  à  juger  que  les  diverses  figu- 
res de  notes  qu'on  y  trouve  fussent  de  si 
nouvelle  institution.  Enfin  c'est  une  chose 
difficile  à  croire  ,  que,  durant  trois  cents  ans 
et  plus  qui  se  sont  écoulés  entre  Gui 
Arétin  et  Jean  de  Mûris  ,  la  musique  ait 
été  totalement  privée  du  rhythme  et  de  la 
mesure ,  qui  en  font  lame  et  le  principal 
agrément. 

Quoi  qu'il  en  soit ,  il  est  certain  que  les 
différentes  valeurs  des  notes  sont  de  fort 
ancienne  invention.  J'en  trouve  dès  les 
premiers  temps  de  cinq  sortes  de  figures , 
sans  compter  la  ligature  et  le  point.  Ces 
cinq  sont ,  la  maxime  ,  la  longue,  la  brève, 
la  sémi-breve^  et  la  minime.  {PL  Dj  fig.  8.  ) 
Toutes  ces  différentes  notes  sont  noires 
dans  le  manuscrit  de  Guillaume  de  Ma- 
chault  :  ce  n'est  quB  depuis  l'invention  de 
l'imprimerie  qu'on  s'est  avisé  de  les  faire 
blanches  ,  et ,  ajoutant  de  nouvelles  notes , 
de  distinguer  les  valeurs  par  la  couleur 
aussi  bien  que  par  la  figure. 
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Les  notes,  quoique  figurées  de  même, 
n'avoient  pas  toujours  la  même  valeur. 
Quelquefois  la  maxime  valoit  deux  longues, 
ou  la  longue  deux  brèves  :  quelquefois  elle 
en  valoit  trois  ;  cela  dépendoit  du  mode 
(voyez  mode)  :  il  en  ëtoit  de  même  de  la 
brève  par  rapport  à  la  sémi-breve  ;  et  cela 
dëpendoit  du  temps  (voyez  temps)  :  de 
même  enfin  de  la  sëmi- brève  par  rapport 
à  la  minime  ;  et  cela  dépendoit  de  la  prola- 
tion.  (Voyez  prolation.  ) 

Il  y  avoit  donc  longue  double  ,  longue 
parfaite ,  longue  imparfaite ,  brève  parfaite, 
brève  altérée,  sémi-breve  majeure,  et  sémi- 
breve  mineure  :  sept  différentes  valeurs  aux- 
quelles répondent  quatre  figures  seulement, 
sans  compter  la  maxime  ni  la  minime  ,  no- 
tes de  plus  moderne  invention.  (Voyez  ces 
divers  mots.  )  ïl  y  avoit  encore  beaucoup 
d'autres  manières  de  modifier  les  différentes 
valeurs  de  ces  notes  ,  par  le  point ,  par  la 
ligature,   et  par  la  position  de  la' queue. 

(  Voyez  LIGATURE  ,   PLÎQUE  ,    POINT.  ) 

Les  figures  qu'on  ajouta  dans  la  suite  à 
CCS  cinq  ou  six  premières  furent  la  noire  , 
la  croche ,  la  double-croche  ,  la  triple ,  et 
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ïTiéme  la  quadruple-croche  ;  ce  qui  feroît 
onze  figures  en  tout  :  mais  dès  qu'on  eut 
pris  Tusage  de  séparer  les  mesures  par  des 
barres  ,  on  abandonna  toutes  les  figures  de 
notes  qui  valoient  plusieurs  mesures  ;  com- 
me la  maxime ,  qui  en  valoit  huit  ;  la  lon- 
gue, qui  en  valoit  quatre  ;  et  la  brève  on 
quarrée,  qui  en  valoit  deux. 

La  sémi -brève  ou  ronde  ,  qui  vaut  une 
mesure  entière,  est  la  plus  longue  valeur 
de  notes  demeurëe  en  usage ,  et  sur  laquelle 
on  a  déterminé  les  valeurs  de  toutes  les  au-  1 
très  notes  :  et  comme  la  mesure  binaire  , 
qui  avoit  passé  long-temps  pour  moins  par- 
faite que  la  ternaire ,  prit  enfin  le  dessus 
et  servit  de  base  à  toutes  les  autres  mesu- 
res, de  même  la  division  sous-double  rem- 
porta sur  la  sous-triple  qui  avoit  aussi  passé 
pour  plus  parfaite;  la  rond^  ne  valut  plus 
quelquefois  trois  blanches ,  mais  deux  seu- 
lement ;  la  blanche  deux  noires  ,  la  noire 
deux  croches  ;  et  ainsi  de  suite  jusqu'à  la 
quadruple-crociis ,  si  ce  n'est  dans  les  cas 
d'exception  ,  où  la  division  sous-triple  fut 
conservée ,  et  indiquée  par  le  chiffre  3  placé 
ou  au-dessus  oa  au-dessous  des  notes.  (Voy. 

pL 
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pL  F  ^fig.  ^  et  C),  /e^  valeurs  et  les  figures  de 
toutes  ces  différentes  espèces  de  notes.  ) 

Les  ligatures  furent  aussi  abolies  en  même 
temps  ,  du  moins  quant  aux  changemens 
qu'elles  produisoient  dans  les  valeurs  des 
notes.  Les  queues  ,  de  quelque  manière 
qu'elles  fussent  placëes,  n'eurent  plus  qu'un 
sens  fixe  et  toujours  le  même ,  et  enfin 
la  signification  du  point  fut  aussi  toujours 
bornée  à  la  moitié  de  la  note  qui  est  im- 
médiatement avant  lui.  Tel  est  l'état  où  les 
figures  des  notes  ont  été  mises  quant  à  la 
valeur,  et  où  elles  sont  actuellement.  Les 
silences  équivalens  sont  expliqués  à  Farti- 

Cle  SILENCE. 

L'auteur  de  la  Dissertation  sur  la  Musi- 
que moderne  trouve  tout  cela  fort  mal  ima- 
giné. J'ai  dit  au  mot  note  quelques  Unes 
des  raisons  qu'il  allègue. 

\  ARiATioxs.  On  entend  sous  ce  nom  tou- 
tes les  manières  de  broder  et  .doubler  un 
air  ,  soit  par  des  diminutions  ,  soit  par  des 
passages  ou  autres  agrémens  qui  ornent  et 
figurent  cet  air.  A  quelque  degré  qu'on  mul- 
tiplie et  charge  les  variations ,  il  faut  tou- 
jours qu'à  travers  ces  broderies  on  recon- 

Tome  23.  N 
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noisse  le  fond  de  Tair  que  Ton  appelle  le 
simple ,  et  il  faut  en  même  temps  que  le 
caractère  de  chaque  variation  soit  marqué 
par  des  différences  qui  soutiennent  fatten- 
tion  et  préviennent  Tennui. 

Les  symphonistes  font  souvent  des  varia- 
tions in-promptu  ou  supposées  telles  ;  mais 
plus  souvent  on  les  note.  Les  divers  cou- 
plets des  Folies  d'Espagne  sont  autant  de 
variations  notées:  on  en  trouve  souvent  aussi 
dans  les  chaconnes  françoises  ,  et  dans  de 
petits  airo  italiens  pour  le  violon  ou  le  vio- 
loncelle. Tout  Paris  est  allé  admirer  au 
concert  spirituel  les  variations  des  sieurs 
Guignon  et  Mondonville ,  et  plus  récem- 
ment des  sieurs  Guignon  et  Gaviniès  ,  sur 
des  airs  du  pont-neuf  qui  n'avoîent  d'autre 
mérite  que  d'étro  ainsi  variés  par  les  plus 
habiles  violons  de  France. 

Vaudeville.  Sorte  de  chanson  à  couplets  , 
qui  roule  ordinairement  sur  des  sujets  ba- 
dins ou  satyriques.  On  fait  remonter  fori- 
gine  de  ce  petit  poëme  jusqu'au  règne  de 
Charlemagne  :  mais  ,  selon  la  plus  com- 
mune opinion  ,  il  fut  inventé  par  un  cer- 
tain Basselin ,  foulon  de  Vire  en  Norman- 
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die  ;  et  comme,  pour  danser  sur  ces  cliants , 
on  s'assembloit  dans  le  val  de  Vire,  ils  fu- 
rent appelés  ,  dit-on  ,  vaux-de-Vire  ,  puis 
par  corruption  vaudevilles. 

L'air  des  vaudevilles  est  communément 
peu  musical.  Comme  on  n'y  fait  attention 
qu  aux  paroles  ,  fair  ne  sert  qu'à  rendre  la 
récitation  un  peu  plus  appuyée  ;  du  reste 
on  n'y  sent  pour  l'ordinaire  ni  goût,  ni 
chant,  ni  mesure.  Le  î^flWfi?m//e  appartient 
exclusivement  aux  François ,  et  ils  en  ont 
de  très  piquans  et  de  très  plaisans. 

Ventre.  Point  du  milieu  de  la  vibration 
d'une  corde  sonore,  où  par  cette  vibration 
elle  s'écarte  le  plus  de  la  ligne  de  reposa 
(Voyez  NOEUD.  ) 

Vibration  ,  s.  f.  Le  corps  sonore  en  ac- 
tion sort  dé  son  état  de  repos  par  des  ébran- 
lemens  légers ,  mais  sensibles  ,  fréquens  et 
successifs ,  dont  cliadln  s'appelle  une  vi- 
bration. Ces  vibrations  ,  communiquées  à 
l'air ,  portent  à  l'oreille  par  ce  véhicule 
la  sensation  du  son  ;  et  ce  son  est  grave 
ou  aigu  selon  que  les  vibrations  sont  plus 
ou  moins  fréquentes  dans  le  même  temps, 
(Voyez  SON.  ) 

N    2 


igS  VIO 

VicARiER ,  2>.  /?.  Mot  familier  par  lequel 
les  musiciens  d'église  expriment  ce  que  font 
ceux  d'entre  eux  qui  courent  de  ville  en 
ville  et  de  cathédrale  en  cathédrale  pour 
attraper  quelques  rétributions  et  vivre  aux 
dépens  des  maîtres  de  musique  qui  sont 
sur  leur  route. 

Vif  ,  vivement;  en  italien  vluace.  Ce  mot 
marque  un  mouvement  gai ,  prompt ,  ani- 
mé ,  une  exécution  hardie  et  pleine  de 
feu. 

ViLLANELLE,  S.  f.  Sorte  de  danse  rusti- 
que dont  fair  doit  être  gai,  marqué  d'une 
mesure  très  sensible.  Le  fond  de  cet  air 
est  ordinairement  un  couplet  assez  simple  , 
sur  lequel  on  fait  ensuite  des  doubles  ou 
variations.  (Voyez  double,  variations.) 

Viole,  s.  f.  C'est  ainsi  qu'on  appelle 
dans  la  musique  italienne  cette  partie  de 
remplissage  qu'on  appelle,  dans  la  musique 
françoise ,  quinte  ou  taille  ,  car  les  Fran- 
çois doublent  souvent  cette  partie  ,  c'est- 
à-dire  en  font  deux  pour  une  ;  ce  que  ne 
font  jamais  les  Italiens.  La  viole  sert  à  lier 
les  dessus  aux  basses ,  et  à  remplir  d'une 
manière  harmonieuse  le  trop  grand  viîid§ 
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qui  resteroît  entre  deux.  C'est  pourquoi  la 
viole  est  toujours  nécessaire  pour  Taccord 
du  tout,  même  quand  elle  ne  fait  que  jouer 
la  basse  à  Toctave  ,  comme  il  arrive  sou- 
vent dans  la  musique  italienne. 

ViOL02(r.  Symphoniste  qui  joue  du  violon 
dans  un  orchestre.  Les  violons  se  divisent 
ordinairement  en  premiers,  qui  jouent  le 
premier  dessus;  et  seconds,  qui  jouent  le 
second  dessus.  Chacune  des  deux  parties  a 
son  chef  du  gnide,  qui  s'appelle  aussi  le 
premier;  savoir,  le  premier  des, premiers  , 
le  premier  des  seconds.  I^  premier  des  pre- 
miers violons  s'appelle  aussi  premier  violon 
tout  court  :  il  est  chef  de  tout  Forchestre  ; 
c'est  lui  qui  donne  l'accord ,  qui  guide  tous 
les  symphonistes ,  qui  les  remet  quand  ils 
manquent ,  et  sur  lequel  ils  doivent  tous 
se  régler. 

Virgule.  C'est  ainsi  que  nos  anciens  mu- 
siciens appeloient  cette  partie  de  la  note 
qu'on  a  depuis  appelée  la  queue.  (Voyez 

QUEUE.  ) 

\ÎTE.  En  italien  presto.  Ce  mot  à  la  tête 
d'un  air  indique  le  plus  prompt  de  tous 
les  mouvemens ,  «t  il  n'a  après  lui  quQ 
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son  siipeila-ûî  prestissimo,  ou  presto  assai, 

1res  vite. 

lYivACE.  (Voyez  vif.  ) 

Unisson  ,  s,  m.  Union  de  deux  sons 
qui  sont  au  même  degré,  dont  Tun  n'est 
ni  plus  grave  ni  plus  aigu  que  l'autre  ,  et 
dont  l'intervalle  étant  nul  ne  donne  qu'un 
rap23ort  d'égalité. 

Si  deux  cordes  sont  de  même  matière  , 
égales  en  longueur ,  en  grosseur  et  égale- 
ment tendues ,  elles  seront  à  \ unisson  :  mais 
il  est  faux  de  dire  que  deux  sons  à  V unis- 
son se  confondent  si  parfaitement  et  aient 
une  telle  identité  que  l'oreille  nB  puisse  les 
distinguer  ;  car  ils  peuvent  différer  de  beau- 
coup quant  au  tymbre  et  quant  au  degré 
de  force.  Une  cloche  peut  être  à  V unisson 
d'une  corde  de  guitare  ,  une  vielle  à  lu- 
.  nisson  d'une  flûte  ,  et  Ton  ne  confondra 
point  les  sons. 

Le  zéro  n'est  pas  un  nombre ,  ^i  Y  unisson 
un  intervalle  ;  mais  V unisson  est  à  la  série 
des  intervalles  ce  qu'est  le  zéro  à  la  série 
des  nombres  ;  c'est  le  terme  d'où  ils  par- 
tent ,  c'est  le  point  de  leur  commencement. 

Ce  qui  constitue  V unisson  j  c'est  l'égalité 
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(lu  nombre  des  vibrations  faîtes  en  temps 
égaux  par  deux  sons.  Dès  qu  il  y  a  inéga- 
lité entre  les  nombres  de  ces  vibrations,  il 
y  a  intervalle  entre  les  sons  qui  les  don- 
nent. (Voyez  CORDE,  vibration.) 

On  s'est  beaucoup  tourmenté  pour  savoir 
si  V unisson  étoit  une  consonnance.  Aristote 
prétend  que  non  ;  Mûris  assure  que  si ,  et 
le  P.  Mersenne  se  range  à  ce  dernier  avis. 
Comme  cela  dépend  delà  définition  du  mot 
consonnance,  je  ne  vois  pas  quelle  dispute 
il  peut  y  avoir  là-dessus.  8i  l'on  n'entend 
par  ce  mot  consonnance  qu'un  unisson  de 
deux  sons  agréables  à  l'oreille ,  Y  unisson  sera 
consonnance  assurément  ;  mais  si  1  on  y 
ajoute  de  plus  une  différence  du  grave  h 
Taigu,  il  est  clair  qu'il  ne  le  sera  pas. 

Une  question  plus  importante  est  de  sa- 
voir quel  est  le  plus  agréable  à  l'oreille  de 
V unisson  ou  d'un  intervalle  consonnant , 
tel  par  exemple  que  T octave  ou  la  quinte. 
Tous  ceux  qui  ont  l'oreille  exercée  à  Fhar- 
monie  préfèrent  l'accord  des  consonnan- 
ces  à  l'identité  de  V unisson;  mais  tous  ceux 
qui ,  sans  habitude  de  l'harmonie  ,  n'ont , 
si  j'ose  parler  ainsi  ^  nul  préjugé  dans  l'o^ 
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leiiie,  portent  un  jugement  contraire  :  Vu- 
nisson  seul  leur  plait ,  ou  tout  au  plus  Tocr 
tave  ;  tout  autre  intervalle  leur  paroît  dis- 
cordant :  d'où  il  s'ensuivroit,  ce  me  semble  , 
que  riiarmonie  la  plus  naturelle  ,  et  par 
conséquent  la   meilleure ,  est  à  Yunissofu 

(  Voyez  HARMONIE.  ) 

C'est  une  observation  connue  de  tous  les 
musiciens  que  celle  du  frémissement  et  de 
la  résonnance  d'une  corde  f  au  son  d'une 
autre  corde  montée  à  V unisson  de  la  pre- 
mière ,  ou  même  à  son  octave  ,  ou  même 
h.  l'octave  de  sa  quinte  ,  etc. 

Voici  comme  on  explique  ce  phénomène. 

Le  son  d'une  corde  A  met  l'air  en  mou- 
vement. Si  une  autre  corde  B  se  trouve 
dans  la  spliere  du  mouvement  de  cet  air, 
il  agira  sur  elle.  Chaque  corde  n'est  suscep- 
tible ,  dans  un  temps  donné  ,  que  d'un  cer- 
tain nombre  de  vibrations.  Si  les  vibrations 
dont  la  corde  B  est  susceptible  sont  égales 
-  en  nombre  à  celles  de  la  corde  A ,  l'air 
ébranlé  par  Tune  agissant  sur  Fautre,  et  la 
trouvant  disposée  à  un  mouvement  sembla- 
ble à  celui  qu'il  a  reçu  ,  le  lui  communi- 
que, Lps  deux  cordes  marchent  aini-i  d<^ 
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pas  égal  ;  toutes  les  impulsions  que  i  air  re- 
çoit de  la  corde  A ,  et  qu'il  communique 
à  la  corde  B  ,  sont  coïncidentes  avec  les 
vibrations  de  cette  corde,  et  par  conséquent 
augmenteront  son  mouvement  loin  de  le 
contrarier  :  ce  mouvement,  ainsi  successi- 
vement augmenté ,  ira  bientôt  jusqu'à  un 
irémissement  sensible.  Alors  la  corde  B  ren- 
dra du  son  ;  car  toute  corde  sonore  qui  fré- 
mit sonne ,  et  ce  son  sera  nécessairement 
k  Y  unisson  de  celui  de  la  corde  A, 

Par  la  même  raison  Foctave  aiguë  frë-. 
mira  et  résonnera  aussi ,  mais  moins  forte- 
ment c[ue  Viinisson  ,  parceque  la  coïnci- 
dence des  vibrations  ,  et  par  conséquent 
li  m  pulsion  de  l'air  ,  y  est  moins  fréquente 
de  la  moitié  :  elle  l'est  encore  moins  dans 
la  douzième  ou  quinte  r<ldoublée ,  et  moins 
dans  la  dix-septieme  ou  tierce  majeure  tri- 
plée, dernière  des  consonnances  qui  frémisse 
et  résonne  sensiblement  et  directement;  car 
quant  à  la  tierce  mineure  et  aux  sixtes,  elles 
lie  résonnent  que  par  combinaison. 

Toutes  les  fois  que  les  nombres  des  vi- 
brations dont  deux  cordes  sont  susceptibles 
«n  Lcrnps  égal  sont  commensurables ,  on  ne 
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peut  clouter  que  le  son  de  1  une  ne  com- 
munique à  l'autre  quelque  ébranlement  par 
Taliquote  commune  :  mais  cet  ébranlement 
n'étant  plus  sensible  au-delà  des  quatre  ac- 
cords précédens  ,  il  est  compté  pour  rien 
daus  tout  le  reste.  (Voyez  consonnance.  ) 

Il  paroît ,  par  cette  explication  ,  qu'un 
son  n'en  fait  jamais  résonner  un  autre  qu  en 
vertu  de  quelque  unisson  :  car  un  son  quel- 
conque donne  toujours  Y  unisson  de  ses  ali- 
quotps  ;  mais  comme  il  ne  sauroit  donner 
V unisson  de  ses  multiples ,  il  s'ensuit  qu'une 
corde  sonore  en  mouvement  n'en  peut  ja- 
mais faire  résonner  ni  frémir  une  plus 
grave  qu'elle.  Sur  quoi  l'on  peut  juger  de 
la  vérité  de  l'expérience  dont  M.  Rameau 
tire  l'origine  du  mode  mineur. 

Unissoni.  Ce  m^t  italien,  écrit  tout  au  long 
pu  en  abrégé  dans  une  partition  sur  la  por- 
tée vuide  du  second  violon  ,  marque  qu  il 
doit  jouer  à  l'unisson  sur  la  partie  du  pre- 
mier; et  ce  même  mot,  écrit  sur  la  portée 
vuide  du  premier  violon,,  marque  qu'il  doit 
jouer  a  l'unisson  sur  la  partie  du  chant. 

Unité  de  mélodie.  Tous  les  beaux  arts 
ont  quelque  unité  d'objet ,,  source  du  plai- 
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sJr  qu  ils  donnent  à  l'esprit  :  car  l'atten- 
tion partagée  ne  se  repose  nulle  part;  et 
quand  deux  objets  nous  occupent,  c'est  une 
preuve  qu  aucun  des  deux  ne  nous  satisfait. 
Il  y  a  dans  la  musique  une  unité  succes- 
sive qui  se  rapporte  au  sujet,  et  par  laquelle 
toutes  les  parties  bien  liées  composent  un 
seul  tout  dont  on  apperçoit  l'ensemble  et 
tous  les  rapports. 

Mais  il  y  a  ime  unité  d'objet  plus  fine , 
plus  simultanée  ,  et  d'où  naît  sans  qu'où 
y  songe  l'énergie  de  la  musique  et  la  force 
de  ses  expressions. 

Lorsque  j'entends  chanter  nos  psaumes 
à  quatre  parties  ,  je  commence  toujours  par 
être  saisi ,  ravi  de  cette  harmonie  pleine 
et  nerveuse  ;  et  les  premiers  accords,  quand 
ils  sont  entonnés  bien  juste ,  m'émeuvent 
jusqu'à  frissonner  :  mais  à  peine  en  ai-je 
écouté  la  suite  pendant  quelques  minutes  , 
que  mon  attention  se  relâche  ;  le  bruit  m'é- 
tourdit peu-à-peu  ;  bientôt  il  me  lasse  ,  et 
je  suis  enfin  eimuyé  de  n'entendre  que  des 
accords. 

Cet  effet  ne  nf arrive  point  quand  j'en  ■ 
tends  de  bonne  musique  moderne,  quoique 
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r harmonie  en  soit  moins  vigoureuse  ;  et  je 
me  souviens  cfu  à  l'opéra  de  Venise  ,  loin 
qu'un  bel  air  bien  exëcuté  m'ait  jamais  en- 
nuyé ,  je  lui  donnois  ,  quelque  long  qu'il 
fut ,  une  attention  toujours  nouvelle  ,  et 
l'écoutois  avec  plus  d'intérêt  à  la  fin  qu  au 
commencement. 

Cette  différence  vient  de  celle  du  carac- 
tère des  deux  musiques,  dont  Tune  n'est  seu- 
lement qu'une  suite  d'accords  ,  et  lautre 
est  une  suite  de  chant.   Or  le  plai4r  de    j 
l'harmonie  n'est  qu'un  pla'sir  de  pure  sen-    ' 
satioii  ;  et  la  jouissance  des  sens  est  tou- 
jours  courte ,  la  satiété  et  Tennui  la  suivent    J| 
de  près  :  mais  le  plaisir  de  la  mélodie  et 
du  chant  est  un  plaisir  d'intérêt  et  de  sen- 
timent, qui  parle  au  cœur  ,  et  que  fartiste 
peut  toujours  soutenir  et  renouveler  à  force 
de  génie. 

La  musique  doit  donc  nécessairement 
chanter  pour  toucher ,  pour  plaire  ,  pour 
soutenir  l'intérêt  et  l'attention.  Mais  com- 
ment ,  dans  nos  systèmes  d'accords  et  dliar- 
monie ,  la  musique  s'y  prendra-t-elle  pour 
chanter?  Si  chaque  partie  a  son  chant  pro- 
pre ,  tous  ces  chaîîts ,  entendus  à  la  fois , 
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3«  détruiront  mutuellement,  et  ne  feront 
plus  de  chant  :  si  toutes  les  parties  font  le 
même  chant ,  Ton  n  aura  plus  d'harmonie , 
et  le  concert  sera  tout  à  T unisson. 

La  manière  dont  un  instinct  musical , 
im  certain  sentiment  sourd  du  génie,  a 
levë  cette  difficulté  sans  la  voir ,  et  en  a 
même  tiré  avantage ,  est  bien  remarquable» 
L'harmonie ,  qui  devroit  étouffer  la  mélo- 
die ,  l'anime ,  la  renforce  ,  la  détermine  : 
les  diverses  parties,  sans  se  confondre,  con- 
courent au  même  effet  ;  et ,  quoique  cha- 
cune d'elles  paroisse  avoir  son  chant  pro- 
pre ,  de  toutes  ces  parties  réunies  on  n'en- 
tend sortir  qu'un  seul  et  même  chant.  C'est 
là  ce  que  j'appelle  unUé  de  mélodie. 

Voici  comment  r  harmonie  concourt  elle- 
même  à  cette  unité  loin  d'y  nuire.  Ce  sont 
nos  modes  qui  caractérisent  nos  chants ,  et 
nos  modes  sont  fondés  sur  notre  harmonie.] 
Toutes  les  fois  donc  que  l'harmonie  ren- 
force ou  détermine  le  sentiment  du  mode  et 
de  la  modulation ,  elle  ajoute  à  l'expression 
du  chant,  pourvu  qu'elle  ne  le  couvre  pas. 

L'art  du  compositeur  est  donc,  relati- 
vement à  Vunicé  de  mélodie ,  1°.  quand  le 
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mode  n'est  pas  assez  déterminé  par  le  chant, 
de  le  déterminer  mieux  par  riiarmonie  ; 
2".  de  choisir  et  tourner  ses  accords  de  ma- 
nière que  le  son  le  plus  saillant  soit  tou- 
jours celui  qui  chante ,  et  que  celui  qui  le 
fait  mieux  sortir  soit  à  la  basse  ;  3°.  d'a- 
jouter à  l'énergie  de  chaque  passage  par  des 
accords  durs  si  Texpression  est  dure  ,  et 
doux  si  l'expression  est  douce  ;  4°.  d'avoir    \ 
égard  dans  la  tournure  de  Taccompagne- 
ment  au  forte-piano  de  la  mélodie  ;  5°.  en-    j 
fin  de  faire  en  sorte  que  le  chant  des  au-    * 
très  parties  ,  loin  de  contrarier  celui  de  la 
partie  principale ,  le  soutienne^  le  seconde, 
et  lui  donne  un  plus  vif  accent. 

M.  Rameau,  pour  prouver  queTéiiergie 
de  la  musique  vient  toute  de  l'harmonie , 
donne  lexemple  d'un  même  intervalle,- qu'il 
appelle  un  même  chant,  lequel  prend  des 
caractères  tout  différens  selon  les  diverses 
manières  de  facrompagner.  M.  Rameau  n  a 
pas  vu  quil  prouvoit  ^tout  le  contraire  de 
ce  qu'il  vouloit  prouver  ;  car  dans  tous  les 
exemples  qu'il^  donne  l'accompagnement 
de  la  basse  ne  sert  qu'à  déterminer  le  chant. 
Un  simple  intervalle  n'est  pas  un  chant  ; 
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ii  ne  devient  cliant  que  quand  il  a  sa  place 
assignée  dans  le  mode  ;  et  la  basse ,  en  dé- 
terminant le  mode  et  le  lieu  du  mode 
qu'occupe  cet  intervalle  ,  détermine  alors 
cet  intervalle  à  être  tel  ou  tel  chant  :  de 
sorte  que ,  si  par  ce  qui  précède  Tintervallô 
dans  la  même  partie  on  détermine  bien 
le  lieu  qu'il  a  dans  sa  modulation ,  je  sou- 
tiens qu'il  aura  son  effet  sans  aucune  basse. 
Ainsi  riiarmonie  n'agit, dans  cette  occasion , 
qu'en  déterminant  la  mélodie  à  ctre  telle 
ou  telle  ,  et  c'est  purement  comme  mélo- 
die que  l'intervalle  a  différentes  expressions 
selon  le  lieu  du  mode  où  il  est  employé. 

^ unité  de  mélodie  exige  bien  qu'on  n'en- 
tende jamais  deux  mélodies  à  la  fois ,  mais 
non  pas  que  la  mélodie  ne  passe  jamais 
d'une  partie  à  l'autre  ;  au  contraire  il  y  a 
souvent  de  l'élégance  et  du  goût  à  ména- 
ger à  propos  ce  passage  ,  même  du  chant 
à  l'accompagnement ,  pourvu  que  la  pa- 
role soit  toujours  entendue.  H  y  a  même 
des  harmonies  savantes  et  tien  ménagées ;, 
oii la  mélodie,  sans  être  dans  aucune  par- 
tie ,  résulte  seulement  de  ieffct  du  tout. 
On  en  trouvera  (/?/.  M  ^  fig.  7)  un  exem- 
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pie ,  qui ,  bien  que  grossier  ,  suffit  pCur 
faire  entendre  ce  que  je  veux  dire. 

Il  faudroit  un  traité  pour  montrer  en 
détail  l'application  de  ce  principe  aux  diio^ 
trio,  quatuor,  aux  chœurs,  aux  pièces  de 
«ymphoni'e.  Les  liommes  de  génie  en  décou- 
vriront suffisamment  fétendue  et  Fusage, 
et  leurs  ouvrages  en  instruiront  les  autres. 
Je  conclus  donc,  et  je  dis  que,  du  principe 
que  je  viens  d'établir,  il  s'ensuic ,  premiè- 
rement, que  toute  musique  qui  ne  chante 
point  est  ennuyeuse  ,  quelque  harmonie 
qu'elle  puisse  avoir  ;  secondement,  que  toute 
musique  où  f  on  distingue  plusieurs  chants 
simultanés  est  mauvaise ,  et  qu'il  en  résulte 
le  même  effet  que  de  deux  ou  plusieurs  dis- 
cours prononcés  à  la  fois  sur  le  môme  ton. 
Par  ce  jugement,  qui  n'admet  nulle  excep- 
tion ,  l'on  voit  ce  qu'on  doit  penser  de  ces 
merveilleuses  musiques  oii  un  air  sert 
d'accompagnement  à  un  autre  air. 

C'est  dans  ce  principe  de  Y  unité  de  mé- 
lodie, que  les  Ifaîiens  ont  senti  et  suivi  sans 
le  connoître ,  mais  que  les  François  n'ont  ni 
connu  ni  suivi  ;  c'est,  dis-je,  dans  ce  grand 
principe  que  consiste  la  différence  essen- 
tielle 
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tielle  des  deux  musiques  ;  et  c'est,  je  crois, 
ce  qu'en  dira  tout  juge  impartial  qui 
voudra  donner  à  l'une  et  à  l'autre  îa  même 
attention ,  si  toutefois  la  chose  est  possible. 

Lorsque  j'eus  découvert  ce  principe,  je 
voulus,  avant  de  le  proposer,  en  essayer 
Tappllcation  par  moi-même  :  cet  essai  pro- 
duisit le  Devin  du  village  ;  après  le  succès 
j'en  parlai  dans  ma  Lettre  sur  la  Musique 
françoise.  C'est  aux  maîtres  de  Tart  à  juger 
si  le  principe  est  bon ,  et  si  j'ai  bien  suivi  les 
règles  qui  eu  découlent. 

IXnivoque  ,  ad).  Les  consonnânces  uni- 
coques  sont  Toctave  et  ses  répliques ,  parce- 
que  toutes  portent  le  même  nom.  Ptolomée 
fut  le  premier  qui  les  appela  ainsi. 

Vocal  ,  adj.  Qui  appartient  au  chant 
des  voix.  Tour  de  chant  vocal  ;  musique 
vocale. 

Vocale.  On  prend  quelquefois  substan- 
tivement cet  adjectif  pour  exprimer  la  partie 
de  la  musique  qui  s'exécute  par  des  voix. 
Les  symphonies  d'un  tel  opérd  sont  assez  bien 
faites,  mais  la  vocale  est  mauvaise. 
•_  Voix,  s.  f.  La  somme  de  tous  les  sons 
•cju'un  homme  peut ,  en  parlant ,  en  chan- 

Tome  22.  X) 
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tant,  en  criant,  tirer  de  son  organe,  forme 
ce  qu'on  appelle  sa  voix;  et  ks  qualités  de 
cette  vo/x  dé  pendent  aussi  de  cellesdessons 
qui  la  forment.  Ainsi  Ton  doit  d'abord 
appliquer  à  la  voJx  tout  ce  que  j'ai  dit  du 
son  en  général.  (  Voyez  son.  ) 

Les  physiciens  distinguent  dans  Thomme 
différentes  sortes  de  voix,  ou,  si  Ton  veut, 
ils  consi lièrent  la  même  voix  sous  différentes 

faces, 

1.  Comme  un  simple  son,  tel  que  le  en 

des  enfans.  ^  . 

Q.  Comme  un  son  articulé,  tel  quil  est  f 

dans  la  parole. 

3.  Dans  le  chant,  qui  ajoute  à  la  parole 
la  moLkdation  et  la  variété  des  tons.  ^ 

4.  Dans  la  déclamation,  qui  paroît  dépen- 
dre d'une  nouvelle  modification  dans  le  son 
et  dans  la  substance  même  de  la  voix;  mo- 
dification différente  de  celle  du  chant  et  de 
celle  de  la  parole,  puisfiu  elle  peut  s'unir  à 
Tune  et  à  l'autre,  ou  en  être  retranchée. 

On  peut  voir  dans  f  Encyclopédie,  à  l'ar- 
ticle Déclamation  des  anciens,  d'où  ces  di- 
visions sont  tirées,  l'explication  que  donne 
M.  Duclos  de  ces  diflerentes  sortes  de  voix. 
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Je  me  contenterai  de  transcrire  ici  ce  qu'il 
dit  de  la  voix  cliaiitante  ou  musicale  ,  la 
seule  qui  se  rapporte  à  mon  sujet. 

«  Les  anciens  musiciens  ont  établi ,  après 
«  Aristoxene  ,  i°.  que  la  voix  de  chant 
ce  passe  d'un  degré  d'élévation  ou  dabais- 
cc  sèment  à  un  autre  degré ,  c'est-à-dire  d'un 
«  ton  àTautre,  par  saut,  sans  parcourir  l'in- 
cc  tervalle  c[\x\  les  sépare  ,  au  iieu  que  celle 
«  du  discours  s'élève  et  s'abaisse  par  un 
«  mouvement  continu  :  2°.  que  la  voix  de 
<c  chant  se  soutient  sur  le  même  ton  con- 
«  sidéré  comme  un  point  indivisible  ;  ce 
«  qui  n'airive  pas  dans  la  simple  prononcia- 
cc  tion. 

ce  Cette  marche  par  sauts  et  avec  des  re- 
«c  pos  est  en  effet  celle  de  la  voix  de  cliant  : 
ce  mais  n'y  a-t-il  rien  de  plus  dans  le  chant? 
ce  II  y  a  eu  une  déclamation  tragique  qui 
ce  admet  toit  le  passage  par  saut  d'un  ton  à 
ce  l'autre ,  et  le  repos  sur  un  ton.  On  re- 
ce  marque  la  même  chose  dans  certains" ora- 
ce  teurs.  Cependant  cette  déclamation  est 
ce  encore  différente  de  la  voix  de  chant.  ' 

ce  M.  Dodart ,  qui  joignoit  à  l'esprit  do 
ce  discussion  et  de  recherche  la  plus  grande 

O  2 
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ce  connoîssance  de  la  pliysique ,  de  Tanato- 
cc  mie,  et  du  jeu  des  parties  du  corps  hu- 
cc  main ,  avoit  particulièrement  porté  sou 
«  attention  sur  les  organes  de  la  voix.  Il 
ce  observe ,  i°.  que  tel  homme  d  ont  la  \foix 
ce  de  parole  est  déplaisante  a  le  chant  très 
ce  agréable  ,  et  au  contraire  ;  2°.  que  si  nous 
ce  n'avons  pas  entendu  (jhanter  quelqu'un  , 
ce  quelque  connoissance  que  nous  ayons  de 
«  sa  voix  de  parole ,  nous  ne  le  reconnoî- 
ee  trons  pas  à  sa  voix  de  chant. 

ce  M.  Dodart,  en  continuant  ses  recher- 
«c  ches  ,  découvrit  que  ,  dans  la  voix  de 
ce  chant ,  il  y  a  de  plus  que  dans  celle  de 
ce  la  parole  un  mouvement  de  tout  le  la- 
ce rynx  ,  c  est- à-dire  de  la  partie  de  la  tra- 
ce chée- artère  qui  forme  comme  un  iiou- 
ce  veau  canal  qui  se  termine  à  la  glotte , 
ce  qui  en  enveloppe  et  soutient  les  muscles, 
ce  La  différence  entre  les  deux  voix  vient 
ce  donc  de  celle  qu'il  y  a  entre  le  larynx 
ce  assis  et  en  repos  sur  ses  attaclies  ,  dans 
ce  la  parole  ,  et  ce  même  larynx  suspendu 
c<  sur  ses  attaches,  en  action  et  mû  par  un 
ce  balancement  de  haut  en  bas  et  de  bas  en 
te  haut.  Ce  balancement  peut  se  comparer 
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«x  au  mouvement  des  oiseaux  qui  planent , 
«  ou  des  poissons  qui  se  soutiennent  à  la 
ce  même  place  contre  le  fil  de  Teau.  Quoi- 
«  que  les  ailes  des  uns  et  ]es  nageoires  des 
ce  autres  paroissent  immobiles  à  l'œil .  elles 
ce  font  de  continuelles  vibrations  ,  mais  si 
«  courtes  et  si  promptes  qu'elles  sont  im- 
cc  perceptibles. 

ce  Le  balancement  du  larynx  produit  , 
«  dans  la  voix  de  chant ,  une  espèce  d'on- 
ce dulation  qui  n'est  pas  dans  la  simple  pa- 
«  rôle.  L'ondulation ,  soutenue  et  modérée 
ce  dans  les  belles  voix^  se  fait  trop  sentir  dans 
ce  les  voix  chevrotantes  ou  foibles.  Cette 
ce  ondulation  ne  doit  pas  se  confondre  avec 
ce  les  cadences  et  les  roulemens  qui  se  font 
ce  par  des  mouvemens  très  prompts  et  très 
ce  délicats  de  l'ouverture  de  la  glotte  ,  et  qui 
ce  sont  composés  de  l'intervalle  d'un  ton 
te  ou  d'un  demi-ton. 

ce  La  voix  j  soit  du  chant,  soit  de  la  pa- 
cc  rôle  ,  vient  tout  entière  de  la  glotte  pour 
ce  le  son  et  pour  le  ton  ;  mais  l'ondulation 
ce  vient  entièrement  du  balancement  de  tout 
ce  le  larynx  ;  elle  ne  fait  point  partie  de  la 
c<  voix ,  mais  elle  eu  affecte  la  totalité. 

O  3 
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«  Il  résulte  de  ce  qui  vient  d'être  exposé  , 
ce  que  la  voix  de  chant  consiste  dans  la 
ec  marche  par  saut  d'un  ton  à  un  autre  , 
ec  dans  le  séjour  sur  les  tons  ,  et  dans  cette 
«  ondulation  du  larynx  qui  affecte  la  tota- 
cc  lité  et  la  substance  même  du  son.  ^j 

Quoique  cette  explication  soit  très  nette 
et  très  philosophique  ,  elle  laisse  ,  à  mon 
avis  ,  quelque  chose  à  désirer;  et  ce  carac- 
tère d'ondulation  ,  donné  par  le  balance- 
ment du  larynx  à  la  voix  de  chant ,  ne 
me  paroît  pas  lui  ét:re  plus  essentiel  que 
la  marche  par  sauts  ,  et  le  séjour  sur  les 
tons,  qui ,  de  Faveu  de  M.  Duclos,  ne  sont 
pas  pour  cette  voix  des  caractères  spécifi- 
ques. 

Car  ,  premièrement ,  on  peut  à  volonté 
donner  ou  ôter  à  la  voix  cette  ondulation 
quand  on  chante  ,  et  Ton  n'en  chante  pas 
moins  quand  on  file  un  son  tout  uni  sans 
aucune  espèce  d'ondulation.  Secondement , 
les  sons  des  instrumens  ne  différent  en  au- 
cune sorte  de  ceux  de  la  voix  cliantante , 
quant  à  leur  nature  de  sons  musicaux,  et 
n'ont  rien  par  eux-mêmes  de  cette  ondu- 
lation. Troisièmement ,  cette  ondulation  se 
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forme  dans  le  ton  et  non  dans  le  tymbre  : 
la  preuve  en  est  que  ,  sur  le  violon  et  sur 
d'autres  instrumens ,  on  imite  cette  ondu- 
lation ,  non  par  aucun  balancement  sem- 
blable au  mouvement  supposé  du  larynx, 
mais  par  un  balancement  du  doigt  sur  la 
corde ,  laquelle,  ainsi  raccourcie  et  ralongée 
alternativement  et  presque  impercei'tible- 
ment ,  rend  deux  sons  alternatifs  à  mesure 
que  le  doigt  se  recule  ou  s'avance.  Ainsi 
londulation  ,  quoi  qu'en  dise  M.  Dodart, 
ne  consiste  pas  dans  un  balancement  très 
Idger  du  même  son  ,  mais  dans  Talterna- 
tion  plus  ou  moins  fréquente  de  deux  sons 
très  voisins  ;  et  quand  les  sons  sont  trop 
éloignés  et  que  les  secousses  alternatives 
sont  trop  rudes,  alors  l'ondulation  devient 
chevrotement. 

Je  penserois  que  le  vrai  caractère  dis- 
tinctif  de  la  voix  de  chant  est  de  former 
des  sons  appréciables  dont  on  peut  prendre 
ou  sentir  l'unisson,  et  de  passer  de  l'un  à 
l'autre  par  des  inlervalles  harmoniques  et 
commensurables;  au  lieu  (pie ,  dans  la  voix 
parlante ,  ou  les  sons  ne  sont  pas  assez 
soutenus  ,  et  pour  ainsi  dire  assez  uns, 
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pour  pouvoir  être  apprécies ,  ou  les  inter- 
valles qui  les  séparent  ne  sont  point  assez 
harmoniques,  ni  leurs  rapports  assez  sim- 
ples. 

Les  observations  qu'a  faites  M.  Dodart  sur 
les  différences  de  la  voix  de  parole  et  de 
la  voix  de  chant  dans  le  même  homme  , 
loin  de  contrarier  cette  explication,  la  con- 
firment ;  car  ,  comme  il  y  a  des  langues 
plus  ou  moins  harmonieuses^  dont  les  ac- 
cens  sont  plus  ou  moins  musicaux ,  on  re- 
marque aussi ,  dans  ces  langues  ,  que  les 
voix  de  parole  et  de  chant  se  rapprochent 
ou  s'éloignent  dans  la  même  proportion. 
Ainsi,  comme  la  langue  italienne  est  plus 
musicale  que  la  francoise ,  la  parole  s'y 
éloigne  moins  du  chant ,  et  il  est  plus  aisé 
d'y  reconnoitre  au  chant  l'homme  qu'on 
a  entendu  parler.  Dans  une  langue  qui  se- 
roit  tout  harmonieuse  ,  comme  étoit  au 
commencement  la  langue  grecque ,  la  dif- 
rèrence  de  la  voix  de  parole  à  la  voix  de 
chant  seroit  nulle  ;  on  n'auroit  que  la  même 
voix  pour  parler  et  pour  chanter:  peut-être 
est-ce  encore  aujourd'hui  le  cas  des  Chinois. 

En  voilà  trop  peut-être  sur  les  diffé- 
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rens  genres  de  voix  :  je  reviens  à  îa  voix 
de  chant ,  et  je  m'y  bornerai  dans  le  reste 
de  cet  article. 

Chaque  individu  a  sa  voix  particulière, 
qui  se  distingue  de  toute  autre  voix  par 
quelque  différence  propre ,  comme  un  vi- 
sage se  distingue  d'un  autre  ;  mais  il  y  a 
aussi  ds  ces  différences  qui  sont  communes 
à  plusieurs  ,  et  qui ,  formant  autant  d'es- 
pèces de  voix  ,  demandent  pour  chacune 
une  dénomination  particuhere. 

Le  caractère  le  plus  général  qui  distin- 
gue les  voix  n'est  pas  celui  qui  se  tire  de 
leur  tymbre  ou  de  leur  volume ,  mais  du 
degré  qu'occupe  ce  volume  dans  le  Système 
général  des  sons. 

On  distingue  donc  généralement  les  voix 
en  deux  classes  ;  savoir  ,  les  voix  aiguës ,  et 
les  voix  graves.  La  différence  commune  (\es 
unes  aux  autres  est  à-peu-près  d'une  oc- 
tave ;  ce  qui  fait  que  les  voix  aiguës  chan- 
tent réellement  à  l'octave  des  voix  graves 
quand  elles  semblent  chanter  à  l'unisson. 

Les  i^o/x  graves  sont  les  plus  ordinairesaux 
hommes  faits;  les  voix  aiguës  sont  celles  des 
femmes  :  les  eunuques  et  les  enfans  ont  aussi 
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à-peu-près  le  même  diapason  de  voîx  qu© 
les  femmes  ;  tous  les  hommes  en  peuvent 
mémeapprocherencliantantlefaussetimais 
de  toutes  les  voix  aiguës,  il  faut  convenir  , 
malgré  la  prf!'vention  des  Italiens  pour  les 
castrat! ,  qu  il  n'y  en  a  point  d'espèce  com- 
parable à  celle  des  femmes,  ni  pour  l'éten- 
due ni  pour  la  beauté  du  tymbre.  La  voîx 
des  enfans  a  peu  de  consistance  et  n'a  point 
de  bas  ;  celle  des  eunuques  au  contraire 
n  a  d'éclat  que  dans  le  haut  ;  et  pour  le 
fausset  c'est  le  plus  désagréable  de  tous  les 
tymbres  de  la  voix  luunaine  :  il  suffit ,  pour 
en  convenir ,  d'écouter  à  Paris  les  chœurs 
du  concert  spirituel,  et  d'en  comparer  les 
dessus  avec  ceux  de  l'opéra. 

Tous  ces  différens  diapasons  ,  réunis  et 
mis  en  ordre  ,  forment  une  étendue  géné- 
rale d'à-peu-près  trois  octaves  ,  qu'on  a  di- 
visées en  quatre  parties  ,  dont  trois,  appe- 
lées/za^^e-co/z^z-g ,  taille  et  Z?a^je ,  appartien- 
nent aux  voix  graves ,  et  la  quatrième  seu- 
lement ,  qu'on  appelle  dessus  ,  est  assignée 
aux  voix  aiguës.  Sur  quoi  voici  quelques 
remarques  qui  se  présentent. 

I.  Selon  la  2:)ortée  des  voix  ordinaires  » 
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qu'on  peut  fixer  à-peu-près  à  une  dixième 
majeure ,  en  mettant  deux  degrés  d'inter- 
valle entre  chaque  espèce  de  voix  et  celle 
qui  la  suit ,  ce  qui  est  toute  la  différence 
qu'on  peut  leur  donner,  le  système  géné- 
ral des  voix  humaines  dans  les  deux  sexes , 
qu'on  fait  passer  trois  octaves ,  ne  devroit 
enfermer  que  deux  octaves  et  deux  tons. 
C'étoit  en  effet  à  cette  étendue  ipTe  se  bor- 
nèrent les  quatre  parties  de  la  musique 
long -temps  après  l'invention  du  contre- 
point ,  comme  on  le  voit  dans  les  compo- 
sitions du  quatorzième  siècle,  où  la  même 
clef,  sur  quatre  positions  successives  de 
ligne  en  ligne ,  sert  pour  la  basse ,  qu'ils 
appeloient  ténor,  pour  la  taille,  qu  ils  ap- 
peloient  contraienor ,  pour  la  haute-contre, 
qu'ils  appeloient  mottetiis,  et  pour  le  des- 
sus, qu'ils  appeloient  iriplum.  Cette  distri- 
bution devoit  rendre  à  la  vérité  la^  com- 
position plus  difficile  ,  mais  en  même  temps 
l'harmonie  plus  serrée  et  plus  agréable. 

IL  Pour  pousser  le  système  voctil  à  l'é- 
tendue de  trois  octaves  avec  la  gradation 
doafe  je  viens  de  parler,  il  faudroit  six  par- 
ties au  lieu  de  quatre  ;  et  rien  ne  seroit 
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plus  naturel  que  cette  division ,  non  par 
rapport  à  Tharmonie,  qui  ne  comporte  pas 
tant  de  sons  différens  ,  mais  par  rapport 
aux  voix  ,  qui  sont  actuellement  assez  mal 
distribuées.  En  effet  pourquoi  trois  parties 
dans  les  voix  d'hommes,  et  une  seulement 
dans  les  voix  de  femmes ,  si  la  totalité  de 
celles  ci  renferme  une  aussi  grande  éten- 
due que ^Ftotalité  des  autres?  Qu'on  me- 
sure Tintervalle  des  sons  les  plus  aigus  des 
voix  féminines  les  plus  aiguës ,  aux  sons 
les  plus  graves  des  voix  féminines  les  plus 
graves,  qu'on  fasse  la  même  chose  pour  les 
voix  d'hommes  ;  et  non  seulement  on  n'y 
trouvera  pas  une  différence  suffisante  pour 
établir  trois  parties  d'un  coté  et  une  seule 
de  l'autre  ,  mais  cette  différence  même ,  s'il 
y  en  a,  se  réduira  à  très  peu  do  chose.  Pour 
juger  saineir.ent  de  cela ,  il  ne  faut  pas  se 
borner  à  l'examen  des  choses  telles  qu'elles 
sont,  mais  voir  encore  ce  qu'elles  pour- 
roient  être  ,  et  considérer  que  l'usage  con- 
tribue beaucoup  à  former  les  voix  sur  le 
caractère  qu'on  veut  leur  donner.  En  Fran- 
ce ,  oh  l'on  veut  des  basses  ,  des  haB|es- 
contre,  et  où  l'on  ne  fait  aucun  cas  des 
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bas-dessus ,  les  voix  d'hommes  prennent 
différens  caractères ,  et  les  voix  de  femmes 
n'en  geirdent  cpi'iin  seul  :  mais  en  Italie  , 
où  Ton  fait  autant  de  cas  d'un  beau  bas- 
■dessus  que  de  la  voix  la  plus  aiguë  ,  il  se 
trouve  parmi  les  femmes  de  très  belles  voix 
graves,  qu'ils  appellent '<:ô/2^/<2/^/,  et  de  très 
heilë&^oix  aiguës  ,  qu'ils  appellent  soprani; 
au  contraire,  en  voix  d'hommes  recitantes, 
ils  n'ont  que  des  tcnori  :  de  sorte  Cfiie  s'il 
n'y  a  qu'un  caractère  de  voix  de  femmes 
dans  nos  opéra,  dans  les  leurs  il  n'y  a  qu'un 
caractère  de  voix  d'hommes. 

A  l'égard  des  cltœurs  ,  si  généralement 
les  parties  en  sont  distribuées  en  Italie  com- 
me en  France  ,  c'est  un  usage  universel , 
mais  arbitraire ,  qui  n'a  point  de  fondement 
naturel.  D'ailleurs  n'admice-t-on  pas  en  plu- 
sieurs lieux  ,  et  singulièrement  à  \  enjse , 
de  très  belles  musiques  à  grand  chœttr 
exéoutées  uniquement  par  de  jeunes  filles? 
III.  lie  trop  grand  éloignement  des  voix 
entre  elles ,  qui  leur  fait  à  toutes  excéder 
leur  poftée,  oblige  souvent  d'en  subdiviser 
plusieurs.  C'est  Snsi  qu  on  divise  les  basses 
en  basses-contre  et  basses-tailles  ,  les  tailles 
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en  hautes-tailles  et  concordans  ,  les  dessus 
en  premiers  et  seconds  :  mais  dans  tout  cela 
on  n'appercoit  rien  de  fixe  ,  rien  de  réglé 
sur  quelque  principe.  L'esprit  général  des 
compositeurs  françois  est  toujours  de  for- 
cer les  voix  pour  les  faire  crier  plutôt  que 
chanter  :  c'est  pour  cela  qu'on  paroit  au- 
jourd'hui se  borner  aux  basses  et  hautes-con- 
tre qui  sont  dans  les  deux  extrêmes.  A  l'é- 
gard de  la  taille ,  partie  si  naturelle  à  Thoni- 
me  c|u'on  Fappelle  voix  humaine  par  ex- 
cellence ,  elle  est  déjà  bannie  de  nos  opéra , 
où  Ton  ne  veut  rien  de  naturel;  et  par  la 
même  raison  elle  ne  tardera  pas  à  Têtre  de 
toute  la  musique  françoise. 

On  distingue  encore  les  voix  par  beau- 
coup d'autres  différences  que  celles  du  grave 
à  laigu.  Il  y  a  des  voix  fortes  dont  les  sons 
sont  forts  et  bruyans  ;  des  voix  douces  dont 
les  sons  sont  doux  et  flùtés  ;  de  grandes  voix 
qui  ont  beaucoup  d'étendue-;  de  belles  voix 
dont  les  sons  sont  pleins,  justes  et  harmo- 
nieux :  il  y  a  aussi  les  contraires  de  tout  cela. 
Il  y  a  des  voix  dures  et  pesantes  ;  il  y  a  des 
voix  flexibles  et  légères  ;'*il  y  en  a  dont  les 
beaux  sons  sont  inégalement  distribués , 
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aux  unes  dans  le  haut ,  à  d'autres  dans  le 
médium,  à  d'autres  dans  le  bas  ;  il  y  a  aussi 
des  voix  égales   qui  font  sentir  le  même 
tymbre  dans  toute  leur  étendue.  C'est  au 
compositeur  à  tirer  parti  de  chaque^o/g; 
parce  que  son  caractère  a  de  plus  a  vant^piux. 
En  Italie,  où  chaque  fois  qu'on  remet  au 
théâtre  un  opéra  c'est  toujours  de  nouvelle 
musique  ,  les   compositeurs  ont  toujours 
grand  soin  d'approprier  tous  les  rôles  aux 
voix  qui  les  doivent  chanter  :  mais  en  France, 
oii  la  même  musique  dure  des  siècles  ,  il 
faut  que  chaque  rôle  serve  toujours  à  toutes 
les  voix  de  même  espèce  ;  et  c'est  peut-être 
une  des  raisons  pourquoi  le  chant  françois, 
loin  d'acquérir  aucune  perfection,  devient 
de  jour  en  jour  plus  traînant  et  plus  lourd. 

La  voix  la  plus  étendue,  la  plus  flexible, 
la  plus  douce,  la  plus  harmonieuse  qui  peut- 
être  ait  jamais  existé,  paroît  avoir  été  celle 
du  chevalier  Balthasar  Ferri  ,  Pérousin  , 
dans  le  siècle  derxiier  ;  chanteur  unique'et 
prodigieux ,  que  s'arrachoient  tour-à-touc 
les  souverains  de  l'Europe  ;  qui  fut  comblé 
de  biens  et  d'honneurs  durant  sa  vie,  et 
dont  toutes  les  muses  d'Italie  célébrèrent 


224  V    O   I 

à  Tenvi  les  talens  et  la  gloire  après  sa  mort. 
Tous  les  écrits  faits  à  la  louange  de  ce 
musicien  célèbre  respirent  le  ravissement, 
Tenthousiasme  ;  et  l'accord  de  tous  ses 
contemporains  montre  qu'un  talent  si  parfait 
et  ^»are  étoit  même  au-dessus  de  fenvie. 
Rien ,  disent-ils ,  ne  peut  exprimer  Tëclat 
de  sa  voix  ni  les  grâces  de  son  chant  :  il 
avoit  au  plus  haut  degré  tous  les  caractères 
àe  perfection  dans  tous  les  genres  ;  il  étoit 
gai ,  lier,  grave  ,  tendre,  à  sa  volonté  ,  et 
les  cœurs  se  fondoient  à  son  pathétique. 
Parmi  l'intinité  de  tours  de  force  qu'il 
faisoit  de  sa  voix  je  n'en  citerai  qu'un  seul:  I 
il  montoit  etredescendoit  tout  d'une  haleine 
deux  octaves  pleines  par  un  trill  continuel 
marqué  sur  tous  les  degrés  chromatiques 
avec  tant  de  justesse,  quoique  sans  accom- 
pagnement ,  que  si  Ton  venoit  à  frapper 
brusquement  cet  accompagnement  sous  la 
note  où  il  se  trouvoit ,  soit  bémol,  soit  dièse, 
on  sentoit  à  l'instant  l'accord  d'une  justesse 
à  surprendre  tous  les  auditeurs. 

On  appelle  encore  voix  les  parties  vocales 
et  récitantes  pour  lev^quelles  une  pièce  de  '' 
musique  est  composée  j  ainsi  ion  dit  un  , 

motet 
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motet  k 'Vûix  seule,  au  lieu  de  dire  un 
motet  en  récit  ;  une  cantate  à  deux  voix  ^ 
îiu  lieu  de  dire  une  cantate  eh  duo  ou  k 
deux  parties ,  etc.  (Voyez  duo,  trio,  etc.) 

VoLTE  ,  s.  f.  Sorte  d'air  à  trois  temps 
propre  à  une  danse  de  même  nom ,  laquelle 
est  composëe  de  beaucoup  de  tours  et  re- 
tours, d'où  lui  est  venu  le  nom  de  volû. 
Cette  danse  étoit  une  espèce  de  gaillarde ,  et 
n'est  plus  en  usage  depuis  long-temps. 

Volume.  Le  volume  d'une  voix  est 
retendue  ou  l'intervalle  qui  est  entre  le 
son  le  plus  aigu  et  le  son  le  plus  gravé 
qu'elle  peut  rendre.  Le  volume  des  voix 
les  plus  ordinaires  est  d'environ  huit  à 
neuf  tons  ;  les  plus  grandes  voix  ne  passent 
guère  les  deux  octaves  en  sons  bien  justes 
et  bien  pleins. 

Upinge.  Sorte  de  chanson  consacrée 
à  Diane  parmi  les  Grecs.  (  Voyez  chan- 
son. ) 

Ut.  La  première  dés  six  syllabes  de  la 
gamme  de  TArëtin,  laquelle  répond  à  Ll 
lettre  C. 

Par  la  méthode  des  transpositions  ort 
appelle  toujours  ut  la  tonique  Aes  modes 
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majeurs  et  la  m^diante  des  modes  mineurs. 

(  Voyez  GAMME,  TRANSPOSITION.  ) 

Les  Italiens  trouvant  cette  syllabe  ut 
trop  sourde ,  lui  substituent  en  solfiant 
la  syllabe  do. 

YuiDE.  Corde  à  viùde ,  ou  corde  à  jour; 
c'est ,  sur  les  instruniens  à  manche  ,  tels 
que  la  viole  ou  le  violon ,  le  son  qu'on  tire 
de  la  corde  dans  toute  sa  longueur ,  depuis 
le  sillet  jusqu'au  chevalet ,  sans  y  placer 
aucun  doigt. 

Le  son  des  cordes  à  vuide  est  non  seule- 
ment  plus  grave  ,  mais  plus  résonnant  et 
plus  plein,  que  quand  on  y  pose  quelque 
doigt;  ce  qui  vient  de  la  mollesse  du  doigt 
qui  gène  et  intercepte  le  jeu  des  vibrations. 
Cette  diffërence  fait  que  les  bons  joueurs 
de  violon  évitent  de  toucher  les  cordes  à 
vuide j  pour  ôter  cette  inégalité  de  tymbre 
qui  fait  un  mauvais  effet  quand  elle  n'est 
pas  dispensée  à  propos.  Cette  manière  d'exé 
cuter  exige  des  positions  recherchées  qui 
augmentent  la  difficulté  du  jeu  :  mais  aussi^ 
quand  on  en  a  une  fois  acquis  Fhabitude  , 
on  est  vraiment  maître  de  son  instrument , 
et  dans  les  tops  les  plus  difficiles  l'exé-, 
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cution  marche  alors  comme  dans  les  plus 
aises. 


Z. 

Zja.  Syllabe  par  laquelle  on  distingue,  dans 
le  plain-chant ,  le  si  bémol  du  si  naturel , 
auquel  on  laisse  le  nom  de  si. 

Fin  du  Dictionnaire  de  musique. 
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Amncés  par  M.  Rameau  dans  sa  brochure 
intitulée  Erreurs  sur  ia  Musique,  dans 
1  Encyclopédie; 
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AVERTISSEMENT. 

Je  jetai  cet  écrit  sur  le  papier  en  lySS, 
lorsque  parut  la  brochure  de  M.  Rameau  ," 
et  après  avoir  déclaré  publiquement ,  sur  la 
grande  querelle  que  j'avois  eue  à  soutenir , 
que  je  ne  répondrois  plus  à  mes  adversai- 
res. Content  même  d'avoir  fait  note  de  mes 
observations  sur  l'écrit  de  M.  Rameau ,  je 
ne  les  publiai  point  ;  et  je  ne  les  joins 
maintenant  ici  que  parcequ 'elles  servent 
à  Téclaircissement  de  quelques  articles  de 
mon  Dictionnaire  ,  où  la  forme  de  Toii- 
vrage  ne  me  permettoit  pas  d'entrer  dans 
de  plus  longues  discussions. 
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EXAMEN 

PE 

DEUX  PRINCIPES 

Avancés  par  M,  Rameau  dans  sa  brochure 
intitulée  Erreurs  sur  la  Musique,  dans 
lEncyclopédie. 


V^'est  toujours  avec  plaisir  que  je  vois 
paroître  de  nouveaux  écrits  de  M.  Rameau  : 
de  quelque  manière  qu'ils  soient  accueil- 
lis du  public  ,  ils  sont  précieux  aux  ama- 
teurs de  Tart ,  et  je  me  fais  honneur  d  être 
de  ceux  qui  tâchent  d'en  profiter.  Quand 
cet  illustre  artiste  relevé  mes  fautes ,  il 
m'instruit,  il  m'honore,  je  lui  dois  des  renier- 
ciemens  :  et,  comme  en  renonçant  aux  que- 
relles qui  peuvent  troubler  ma  tranquillité 
je  ne  m'interdis  point  celles  de  pur  amu- 
sement ,  je  discuterai  par  occasion  quel- 
ques points  qu  il  décide,  bien  sur  d  avoir 
toujours  fait  une  chose  utile   s'il  en  peut 
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résulter  de  sa  part  de  nouveaux  éclaircisse- 
niens.  C'est  niême  entrer  en  cela  dans  lés 
vues  de  ce  grand  musicien,  qui  dit  qu'on 
ne  peut  contester  les  propositions  quil 
avance  que  pour  lui  fournir  les  moyens 
de  les  mettre  dans  un  plus  grand  jour  : 
d'où  je  conclus  qu  il  est  bon  qu'on  les  con- 
teste. 

Je  suis  au  reste  fort  éloigné  de  vou- 
loir défendre  mes  articles  de  l'Encyclopé- 
die :  personne  à  la  vérité  n'en  devroit 
être  plus  content  que  M.  Rameau,  qui  les 
attaque  ;  mais  personne  au  monde  n'en  est 
plus  mécontent  que  moi.  Cependant,  quand 
on  sera  instruit  du  temps  où  ils  ont  été 
faits ,  de  celui  que  j  eus  pour  les  faire  ,  et 
de  l'impuissance  où  j'ai  toujours  été  de  re»- 
prendre  un  travail  une  fois  fini  ;  quand  on 
saura  de  plus  que  je  n'eus  point  la  pré- 
somption de  me  proposer  pour  celui-ci,! 
mais  que  ce  fut  pour  ainsi  dire  une  tâ- 
che imposée  par  l'amitié  ;  on  lira  peut-être 
avec  quelque  indulgence  des  articles  que 
j'eus  à  peine  le  temps  d'écrire  dans  l'es- 
pace qui  m'étoit  donné  pour  les  méditer, 
et   que  je   naurois  point  entrepris  si   je 
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fi'avois  consulté  que  le  temps  et  mes 
forces. 

Mais  ceci  est  une  justification  envers  le 
public  et  pour  un  autre  lieu.  Revenons 
à  M.  Rameau  ,  que  j'ai  beaucoup  loué  ,  et 
qui  me  fait  un  crime  de  ne  l'avoir  pas  loué 
davantage.  Si  les  lecteurs  veulent  bien  jeter 
les  yeux  sur  les  articles  qu'il  attaque  ,  tels 

que  CHIFFRER^  ACCORD,  ACCOMPAGNE- 
MENT ,  etc.;  s'ils  distinguent  les  vrais  éloges 
que  l'équité  mesure  aux  talens,  du  vil  en- 
cens que  l'adulation  prodigue  à  tout  le  mon- 
de ;  enfin  s'ils  sont  instruits  du  poids  que 
les  procédés  de  M.  Rameau  vis-à-vis  de 
moi  ajoutent  à  la  justice  que  j'aime  à  lui 
rendre;  j'espère  qu'en  blâmant  les  fautes  que 
j'ai  pu  faire  dans  l'exposition  de  sev'^  prin- 
cipes ,  ils  seront  contens  au  moins  des 
hommages  que  j  ai  rendus  à  fauteur. 

Je  ne  feindrai  pas  d'avouer  que  fécrit 
intitulé  Erreurs  sur  la  Musique  me  pa- 
roît  en  effet  fourmiller  d'erreurs  ,  et  que 
je  tij  vois  rien  de  plus  juste  que  le  titre. 
Mais  ces  erreurs  ne  sont  point  dans  les  lu- 
mières de  M.  Rameau  ,  elles  n'ont  leur 
source  que  dans  son  cœur  ;  et  quand  la  pas- 
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sion  ne  Taveuglera  pas ,  il  jugera  mieux 
que  personne  des  bonnes  re^lt  s  de  son  art. 
Je  ne  m'attacherai  donc  point  à  relever  un 
nombre  de  petites  fautes  rjui  d'sparoîtront 
avec  sa  haine;  encore  moins  d('f<^ndrai-je 
celles  dont  il  m'accuse,  et  dont  plusieurs 
en  effet  ne  sauroient  être  niées.  Il  me  fait 
lin  crime,  par  exemple,  d'écrire  pour  être 
entendu  ;  c  est  un  d  faut  qu'il  impute  à 
mon  ignorance ,  et  dont  je  suis  peu  tenté 
de  la  jnsfifi*  r.  J'avoue  avec  plaisir  que  , 
iàute  de  clioses  savantes  ,  je  suis  réduit  à 
n'en  dire  que  de  ra  sonnables,  et  je  n'en- 
vie à  personne  le  profond  savoir  qui  n'en- 
gendre que  des  écrits  inintelligibles. 

Encore  un  coup  ce  n'est  point  pour  ma 
justification  que  j'écris  ,  c'est  pour  le  bien 
de  la  chose.  Laissons  toutes  ces  disputes 
personnelles  qui  ne  font  rien  au  progrès 
de  l'art  ni  à  l'instruction  du  public.  Il  faut 
abandonner  ces  petites  chicanes  aux  com- 
mençans  qui  veulent  se  faire  un  nom  aux 
dépens  des  noms  déjà  connus ,  et  qui ,  pour 
une  erreur  qu'ils  corrigent ,  ne  craignent 
pas  d'en  commettre  cent.  Mais  ce  qu'on 
ue  sauroit  examiner  avec  trop  de  soin ,  ce 
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sont  les  principes  de  Fart  même,  dans  les- 
quels la  moindre  erreur  est  une  source  d'é- 
garemens ,  et  où  l'artiste  ne  peut  se  trom- 
per en  rien  que  tous  les  efforts  qu'il  fait 
pour  perfectionner  l'art  n'en  éloignent  la 
perfection. 

Je  remarque,  dans  les  Erreurs  sur  la  Mu- 
sique ,  deux  de  ces  principes  importans.  Le 
premier ,  qui  a  guidé  M.  Rameau  dans  tous 
ses  écrits ,  et ,  qui  pis  est ,  dans  toute  sa 
musique ,  est  que  riiarmonie  est  Tunique 
fondement  de  l'art,  que  la  mélodie  en  dé- 
rive ,  et  que  tous  les  grands  effets  de  la 
musique  naissent  de  la  seule  harmonie. 

L'autre  principe ,  nouvellement  avancé 
par  M.  Rameau ,  et  qu'il  me  reproche  de 
n'avoir  pas  ajouté  à  ma  définition  de  Tac- 
compagnement ,  est  que  cet  accompagne^ 
ment  représente  le  corps  sonore.  J'examine- 
rai séparément  ces  deux  principes.  Com- 
mençons par  le  premier  et  le  plus  impor- 
tant ,  dont  la  vérité  ou  la  fausseté  démon- 
trée doit  servir  en  quelque  manière  de  base 
à  tout  l'art  musical. 

Il  faut  d'abord  remarquer  que  M.  Ra- 
meau fait;  dérivçr  toute  Iharirio^ue  de  la 
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résonnance  du  corps  sonore.  Et  il  est  cer- 
tain que  tout  son  est  accompagné  de  trois 
autres  sous  harmoniques ,  concomitans  ou 
accessoires ,  qui  forment  avec  lui  un  accord 
parfait,  tierce-majeure.  En  ce  sens  l'har- 
monie est  naturelle  et  inséparable  de  la  mé- 
lodie et  du  chant,  tel  qu'il  puisse  être,  puis- 
que tout  son  porte  avec  lui  son  accord  par- 
fait. Mais  ,  outre  ces  trois  sons  harmonie 
ques ,  chaque  son  principal  en  donne  beau- 
coup d'autres  qui  ne  sont  point  harmoni- 
ques et  n  entrent  point  dans  l'accord  par- 
fait :  telles  sont  toutea  les  aliquotes  non 
réductibles  par  leurs  octaves  à  quelqu'une 
de  ces  trois  premières.  Or  il  y  a  une  in- 
finité de  ces  aliquotes  qui  peuvent  échapper 
à  nos  sens ,  mais  dont  la  résonnance  est  dé- 
montrée par  inductio]!  ,  et  n'est  pas  im- 
possible à  confirmer  par  expérience.  L'art 
les  a  rejetées  de  l'harmonie;  et  voilà  oùjj 
il  a  commencé  à  substituer  ses  règles  » 
celles  de  la  nature. 

Veut -on  donner  aux  trois  sons  qui 
constituent  l'accord  parfait  une  préroga- 
tive particulière ,  parcequ'ils  forment  entre 
eux  une  sorte  de  proportion  qu'il  a  plu  aux 
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anciens  d'appeler  harmonique  quoiqu'elle 
n'ait  qu'une  propriété  de  calcul?  je  dis  que 
cette  propriété  se  trouve  dans  des  rapports 
de  sons  qui  ne  sont  nullement  liarinoni- 
ques.  Si  les  trois  sons  représentés  par  les 
chiffres  1^5,  lesc[uels  sont  en  proportion 
harmonique  ,  forment  un  accord  conson- 
liant,  les  trois  sons  représentés  par  ces  au- 
tres chiffres  ~  l  ~   sont  de  même  en  pro- 
portion harmonique,  et  ne  forment  qu'un 
accord  discordant.  Vous  pouvez  diviser  har- 
moniquement  une   tierce  -  majeure  ,   une 
tierce-mineure,  un  ton  majeur,  un  ton  mi- 
neur, etc.,  et  jamais  les  sons  donnés  par 
ces  divisions  ne  feront  des  accords  con- 
sonnans.    Ce  n'est   donc    ni   parceqiie  les 
sons  qui  composent  faccord  parfait  réson- 
nent  avec  le  son  principal ,  ni  parcequils 
répondent  aux  aliquotes  de  la  corde  en- 
tière ,  ni  paixequ'ils  sont  en  proportion 
harmonique ,  qu'ils  ont  été  choisis  exclu- 
sivement pour  composer  l'accord  parfait, 
mais  seulement  parcoque,  dans  l'ordre  des 
intervalles  ,  ils  offrent  les  rapports  les  plus 
simples.  Or  cette  simplicité  des  rapports 
est  une  regb  commune  à  riiarmoaie  et  à 
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la  mélodie;  règle  dont  celle-ci  s'écarte  poiir-^ 
tant  en  certains  cas  jusqu'à  rendre  toute 
harmonie  impraticable  :  ce  qui  prouve  que 
la  mélodie  n'a  point  reçu  la  loi  d'elle  et 
ne  lui  est  point  naturellement  subordonnée^ 

Je  n'ai  parlé  que  de  l'accord  parfait  ma- 
jeur. Que  sera-ce  quand  il  faudra  montrer 
la  génération  du  mode  mineur^  de  la  disso- 
na;tce,  et  les  règles  de  la  modulation?  A 
l'instant  je  perds  la  nature  de  vue  ,  Tarbi- 
traire  perce  de  toutes  parts ,  le  plaisir  même 
de  l'oreille  est  l'ouvrage  de  Thabitude.  Et 
de  quel  droit  l'harmonie  ,  qui  ne  peut  se 
donnera  elle-mên/e  un  fondement  naturel, 
voudroit-elle  être  celui  de  la  mélodie,  qui 
lit  des  prodiges  deux  mille  ans  avant  qu'il 
fut  question  d'harmonie  et  d'accords?  , 

Qu'une  marche  consonnante  et  régulière  \ 
de  basse  fondamentale  engendre  des  har- 
moniques qui  procèdent  diatoniquement  J 
et  forment  entre  eux  une  sorte  de  chant , 
cela  se  connoît  et  peut  s'admettre.  On  pour- 
roit  même  renverser  cette  génération  ;  et 
comme,  selon  M.  Rameau,  (  haque  son  n'a 
pas  seulement  la  puissance  d'ébranler  ses 
[uotes  en  dessus  ,  mais  ses  multiples 

en 
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en  dessous  ,  le  simple  chant  pourroit  en- 
gendrer une  sorte  de  basse,  comme  la  basse 
engendre  une  sorte  de  chant ,  et  cette  gë- 
nëration  seroit  aussi  naturelle  que  celle  du 
mode  mineur.  Mais  je  voudrois  demander 
à  M.  Rameau  deux  choses  :  Tune ,  si  ces 
sons  ainsi  engendrés  sont  ce  qu'il  appelle 
mélodie;  et  l'autre,  si  c'est  ainsi  qu'il  trouve 
la  sienne  ,  ou  s'il  pense  même  que  jamais 
personne  en  ait  trouvé  de  cette  manière. 
Puissions-nous  préservernos  oreillesde  toute 
musique  dont   l'auteur  commencera   par 
établir  une  belle  basse-fondamentale,  et, 
pour  nous  mener  savamment  de  dissonance 
en  dissonance  ,  changera  de  ton  ou   de 
mode  à  chaque  note ,  entassera  sans  cesse 
accords  sur  accords ,  sans  songer  aux  ac- 
cens  d'une  mélodie  simple ,   naturelle  et 
passionnée ,  qui  ne  tire  pas  son  expression 
des  progressions  de  la  basse ,  mais  des  in- 
flexions que  le  sentiment  donne  à  la  voix  1 
Non ,  ce  n'est  point  là  sans  doute  ce 
que  M.  Rameau  veut  qu'on  fasse ,  encore 
moins  ce  qu'il  fait  lui-même.  Il  entend  seu- 
lement que  l'harmonie  guide  l'artiste  sans 
qu'il  y  songe  dans  l'invention  de  sa  mé- 
Tome  22.  (J 
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lodie,  et  que,  toutes  les  fois  qu'il  fait  un 
beau  chant ,  il  suit  une  harmonie  régu- 
lière :  ce  qui  doit  être  vrai  par  la  liaison 
que  Fart  a  mise  entre  ces  deux  parties 
dans  tous  les  pays  où  l'harmonie  a  dirigé 
ia  marche  des  sons  ,  les  règles  du  chant 
et  Taccent  musical  ;  car  ce  qu'on  appelle 
chant  prend  alors  une  beauté  de  conven- 
tion ,  laquelle  n'est  point  absolue ,  mais 
relative  au  système  harmonique  ,  et  à  ce 
que  ,  dans  ce  système ,  on  estime  plus  que 
le  chant. 

Mais  si  la  longue  routine  de  nos  succes- 
sions harmoniques  guide  l'homme  exercé 
et  le  compositeur  de  profession  ,  quel  fut 
le  guide  de  ces  ignorans  qui  n'avoient  ja- 
mais entendu  d'harmonie,  dans  ces  chants 
que  la  nature  a  dictés  long-temps  avant 
l'invention  de  l'art?  Avoient-ils  donc  un 
sentiment  d'harmonie  antérieur  à  l'expé- 
rience ?  et  si  quelqu'un  leur  eût  fait  enten- 
dre la  basse -fondamentale  de  l'air  qu'ils 
avoient  composé,  pense -t- on  qu'aucun 
d'eux  eût  reconnu  là  son  guide ,  et  qu'il  eut 
trouvé  le  moindre  rapport  entre  cette  basse 
et  cet  air  ? 
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Je  dirai  plus  :  à  juger  de  la  mélodie  des 
Grecs  par  les  trois  ou  quatre  airs  qui  nous 
en  restent ,  comme  il  est  impossible  d'a- 
juster sous  ces  airs  une  bonne  basse-fon- 
damentale ,  il  est  impossible  aussi  que  le 
sentiment  de  cette  basse,  d'autant  plus  ré- 
gulière qu'elle  est  plus  naturelle  ,  leur  ait 
suggéré  ces  mêmes  airs.  Cependant  cette 
mélodie  qui  les  transportoit  étoit  excel- 
lente à  leurs  oreilles  >  et  l'on  ne  peut  dou- 
ter que  la  nôtre  ne  leur  eut  paru  d'une 
barbarie  insupportable.  Donc  ils  en  ju- 
geoient  sur  un  autre  principe  que  nous. 

Les  Grecs  n'ont  reconnu  pour  consonnan- 
ces  que  celles  que  nous  appelons  conson- 
nances  parfaites  ;  ils  ont  rejeté  de  ce  nom- 
bre les  tierces  et  les  sixtes.  Pourquoi  cela? 
C'est  que  fintervalle  du  ton  mineur  étant 
ignoré  d'eux,  ou  du  moins  proscrit  de  la 
pratique  ,  et  leurs  consonnances  n'étant 
point  tempérées,  toutes  leurs  tierces  majeu- 
res étoient  trop  fortes  d'un  comma  ,  eC 
leurs  tierces  mineures  tropfoibles  d'autant^ 
et  par  conséquent  leurs  sixtes  majeureis  et: 
mineures  altérées  de  même.  Qu'on  pense 
maintenant  quelles  notions  d'harmonie  on 
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peut  avoir  et  quels  modes  harmoniques 
on  peut  établir  en  bannissant  les  tierces 
et  les  sixtes  du  nombre  des  consonnancesî 
Si  les  consonnances  mêmes  qu'ils  admet- 
toient  leur  eussent  été  connues  par  un  vrai 
sentiment  d'harmonie ,  ils  les  eussent  dû 
sentir  ailleurs  que  dans  la  mélodie  ;  ils  les 
auroient  pour  ainsi  d  re  sous-entendues 
au-dessous  de  leurs  chants  ;  la  consonnance 
tacite  des  marches  fondamentales  leur  eût 
fa  t  donner  ce  nom  aux  marches  diatoni- 
ques qu'elles  engendroient  ;  loin  d'avoir  eu 
moins  de  consonnances  que  nous  ,  ils  en 
auroient  eu  davantage ,  et ,  préoccupés  par 
exem|jle  de  la  basse  tacite  ut  sol,  ils 
eussent  donné  le  nom  de  consonnance  à 
l'intervalle  mélodieux  fïuC  à  ré. 

«  Quoique  fauteur  d'un  chant,  dit  M.  Ra- 
ce meau ,  ne  coimoisse  pas  les  sons  fonda- 
cc  mentaux  dont  ce  chant  dérive ,  il  ne  puise 
ce  pas  moins  dans  cette  source  unique  de 
ce  toutes  nos  productions  en  musique  ». 
Cette  doctrine  est  sans  doute  fort  savante» 
C-ir  il  m'est  impossible  de  l'entendre.  Tâ- 
chons ,  s'il  se  peut,  de  m'expUquer  ceci. 

La  plupart  des  hommes  qui  ne  savent 
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pas  la  musique  ,  et  qui  n'ont  pas  appris 
combien  il  est  beau  de  faire  grand  bruit , 
prennent  tous  leurs  chants  dans  le  mediurn 
de  leur  voix  ,  et  son  diapason  ne  s'étend 
pas  communément  jusqu'à  pouvoir  en  en- 
tonner la  basse-fondamentale ,  quand  même 
ils  la  sauroient.  Ainsi  non  seulement  cet 
ignorant  qui  compose  un  air  n'a  nulle  no- 
tion de  la  basse-fondamentale  de  cet  air,' 
il  est  même  également  hors  d'état  et  d'exé- 
cuter cette  basse  lui-même  ,  et  de  la  re- 
connoître  lorsqu'un  autre  l'exécute.  Mais 
cette  basse-fondamentale  qui  lui  a  suggéré 
son  chant ,  et  qui  n'est  ni  dans  son  enten- 
dement ,  ni  dans  son  organe ,  ni  dans  sa 
mémoire  ,  où  est-elle  donc  ? 

M.  Rameau  prétend  qu'un  ignorant  en- 
tonnera naturellement  les  sons  fondamen- 
taux les  plus  sensibles,  comme  par  exem- 
ple dans  le  ton  à^ut  un  sol  sous  un  ré  et 
un  ut  sous  un  mi.  Puisqu'il  dit  en  avoir 
fait  lexpérience  ,  je  ne  veux  pas  en  ceci 
rejeter  son  autorité.  Mais  quels  sujets  a- 
t-il  pris  pour  cette  épreuve  ?  des  gens  qui  # 
sans  savoir  la  musique,  avoient  cent  fois 
entendu  de  Iharmouie  et  des  accords  ;  de 
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sorte  que  Fimpression  des  intervalles  har- 
moniques   et    du   progrès    correspondant 
des  parties  dans  les  passages  les  plus  fré- 
quens  étoit  restée  dans  leur  oreille,  et  se 
transmettoit  à  leur  voix  sans  même  qu'ils 
s'en  doutassent.  Le  jeu  des  racleurs  de  guin- 
guettes suffit  seul  pour  exercer  le  peuple 
des   environs   de  Paris  à  Tintonation  des 
tierces  et  des  quintes.  J'ai  fait  ces  mêmes 
expériences  sur  des  hommes  plus  rustiques 
et  dont  l'oreille  étoit  juste  :  elles  ne  mont 
jamais  rien  donné  de  semblable;  ils  n'ont 
entendu  la  basse  qu'autant  que  je  la  leur 
soufHois ,  encore  souvent  ne  pouvoient  ils  la 
saisir;   ils  n'appercevoient  jamais  le  moin- 
dre rapport  entre  deux  sons  différens  en- 
tendus à  la  fois  ;  cet  ensemble  même  leur 
déplaisoit  toujours  ,  quelque  juste  que  fût 
l'intervalle  ;  leur  oreille  étoit  choquée  d'une 
tierce  comme   la  notre  l'est  d'une  disso- 
nance ;  et  je  puis  assurer  qu'il  n'y  en  avoit 
pas  un  pour  qui  la  cadence  rompue  n'eût 
pu  terminer  un  air  tout  aussi  bien  que  la 
cadence  parfaite ,  si  l'unisson  s'y  fût  trouvé 
de  même. 

Quoique  le  principe  de  l'harmonie  soit 
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naturel ,  comme  il  ne  s'offre  au  sens  que 
sous  lapparence  de  Tunisson,  le  sentiment 
qui  le  développe  est  acquis  et  factice , 
comme  la  plupart  de  ceux  qu  on  attribue 
à  la  nature  ;  et  c'est  sur-tout  en  cette  partie 
de  la  mu?ique  qu'il  y  a,  comme  dit  très 
bien  M.  d'Alembert  ,  un  art  d'entendre 
comme  un  art  d'exëcuter.  J'avoue  que  ces 
observations,  quoique  justes,  rendent  à 
Paris  les  expériences  difficiles ,  car  les  oreil- 
les ne  s'y  préviennent  guère  moins  vite  que 
les  esprits  :  mais  c'est  un  inconvénient  in- 
séparable des  grandes  villes ,  qu'il  y  faut 
toujours  chercher  la  nature  au  loin. 

Un  autre  exemple  dont  M.  Rameau  at- 
tend tout,  et  qui  me  semble  à  moi  ne  prou- 
ver rien ,  c'est  l'intervalle  des  deux  notes  ut 
fa  dièse ,  sous  lequel  appliquant  différen- 
tes basses  qui  marquent  différentes  transi- 
tions harmoniques,  il  prétend  montrer,  par 
les  diverses  affections  qui  en  naissent,  que 
la  force  de  ces  affections  dépend  de  l'har- 
monie et  non  du  chant.  Comment  M.  Ra- 
meau a-t-il  pu  se  laisser  abuser  par  ses  yeux, 
par  ses  préjugés  ,  au  point  de  prendre  tous 
ces  divers  passages  pour  un  même  chant, 
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parceque  c'est  le  même  intervalle  apparent, 
sans  songer  qu'un  intervalle  ne  doit  être 
censé  le  même ,  et  sur-tout  en  mélodie  , 
qu'autant  qu'il  a  le  même  rapport  au  mo- 
de ,  ce  qui  n'a  lieu  dans  aucun  des  passa- 
ges qu'il  cite  ?  Ce  sont  bien  sur  le  clavier 
les  mêmes  touches ,  et  voilà  ce  qui  trompe 
M.  Rameau  ,  mais  ce  sont  réellement  au- 
tant de  mélodies  différentes  ;  car  non  seu- 
lement elles  se  présentent  toutes  à  Foreille 
sous  des  idées  diverses  ,  mais  même  leurs 
intervalles  exacts  différent  presque  tous  les 
uns  des  autres.  Quel  est  le  musicien  qui 
dira  qu'un  triton  et  une  fausse  -  quinte  , 
une  septième  diminuée  et  une  sixte  ma- 
jeure, une  tierce  mineure  et  une  seconde 
superflue  forment  la  même  mélodie^  parce- 
que les  intervalles  qui  les  donnent  sont 
les  mêmes  sur  le  clavier  ?  Comme  si  l'o- 
reille n'apprécioit  pas  toujours  les  inter- 
valles selon  leur  justesse  dans  le  mode  , 
et  ne  corrigeoit  pas  les  erreurs  du  tempé- 
rament sur  les  rapports  de  la  modulation  ! 
Quoique  la  basse  détermine  quelquefois 
avec  plus  de  promptitude  et  d'énergie  les 
changemens  de  ton  ,  ces  changemens  ne 
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laisseroient  pourtant  pas  de  se  faire  sans 
elle  ;  et  je  n'ai  jamais  prétendu  que  Tac- 
compagnement  fut  inutile  à  la  mélodie , 
mais  seulement  qu'il  lui  devoit  être  subor- 
donné. Quand  tous  ces  passages  de  Y  ut  au 
fa  dièse  seroient  exactement  le  même  in- 
tervalle, employés  dans  leurs  différentes 
places  ils  n'en  seroient  pas  moins  autant 
de  chants  différens  ,  étant  pris  ou  supposés 
sur  différentes  cordes  du  mode,  et  com- 
posés de  plus  ou  moins  de  degrés.  Leur 
variété  ne  vient  donc  pas  de  l'harmonie, 
mais  seulement  de  la  modulation  ,  qui  ap- 
partient incontestablement  à  la  mélodie. 

Nous  ne  parlons  ici  que  de  deux  notes 
d'une  durée  indéterminée  :  mais  deux  notes 
d'une  durée  indéterminée  ne  suffisent  pas 
pour  constituer  un  chant ,  puisqu'elles  ne 
marquent  ni  mode,  ni  phrase,  ni  commen- 
cement, ni  fin.  Qui  est-ce  qui  peut  imagi- 
ner un  chant  dépourvu  de  tout  cela?  A 
quoi  pense  M.  Rameau  de  nous  donner 
pour  des  accessoires  de  la  mélodie  la  me- 
sure ,  la  différence  du  haut  ou  du  bas ,  du 
doux  ou  du  fort,  du  vite  et  du  lent ,  tandis 
que  toutes  ces  choses  ne  sont  que  la  mé- 
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lodie  elle-même ,  et  que  si  on  les  en  sépa- 
roit  elle  n'existeroit  plus?  La  mdlodie  est 
un  langage  comme  la  parole  ;  tout  chant 
qui  ne  dit  rien  n'est  rien ,  et  celui-là  seul 
peut  dépendre  de  l'harmonie.  Les  sons  ai- 
gus ou  graves  représentent  les  accens  sem- 
blables dans  le  discours  ;  les  brèves  et  les 
longues  ,  les  quantités  semblables  dans  la 
prosodie  ;  la  mesure  égale  et  constante ,  le 
rhythme  et  les  pieds  des  vers  ;  les  doux  et 
les  forts  ,  la  voix  remisse  ou  véhémente  de 
Torateur.  Y  a-t-il  un  homme  au  monde 
assez  froid  ,  assez  dépourvu  de  sentiment , 
pour  dire  ou  lire  des  choses  passionnées 
sans  jamais  adoucir  ni  renforcer  la  voix? 
M.  Rameau  ,  pour  comparer  la  mélodie  à 
riiarmonie  ,  commence  par  dépouiller  la 
première  de  tout  ce  qui  lui  étant  propre 
ne  peut  convenir  à  l'autre  :  il  ne  considère 
pas  la  mélodie  comme  un  chant ,  mais  com- 
me un  remplissage  ;  il  dit  que  ce  remplis- 
sage naît  de  l'iiarmonie,  et  il  a  raison. 

Quest-ce  qu'une  suite  de  sons  indéter- 
minés quant  à  la  durée  ?  Des  sons  isolés  et 
dépourvus  de  tout  effet  commun  ,  qu'on 
entend,  qu'on  saisit  séparément  les  uns  des 
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autres,  et  qui,  bien  qu'engendres  par  une 
succession  harmonique,  n  offrent  aucua 
ensemble  à  Toreille  ,  et  attendent ,  pour 
former  une  phrase  et  dire  quelque  chose, 
la  liaison  que  la  mesure  leur  donne. 
Qu'on  présente  au  musicien  une  suite  de 
notes  de  valeur  indéterminée,  il  en  va  faire 
cinquante  mélodies  entièrement  différentes, 
seulement  par  les  différentes  manières  de 
les  scander,  d'en  combiner  et  varier  les 
mouvemens  :  preuve  invincible  que  c'est 
à  la  mesure  qu'il  appartient  de  fixer  toute 
mélodie.  Que  si  la  diversité  d'harmonie 
qu'on  peut  donner  à  ces  suites  varie  aussi 
leurs  effets ,  c'est  qu'elle  en  fait  réellement 
encore  autant  de  mélodies  différentes ,  en 
donnant  aux  mêmes  intervalles  divers 
emplacemens  dans  l'échelle  du  mode  ;  ce 
qui,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  change  entiè- 
rement les  rapports  des  sons  et  le  sens  des 
phrases. 

La  raison  pourquoi  les  anciens  n'avoient 
point  de  musique  purement  instrumentale, 
c'est  qu'ils  n'avoient  pas  l'idée  d'un  chant 
sans  mesure,  ni  d'une  autre  mesure  que 
celle  de  la  poésie  ;  et  la  raison  pourquoi  les 
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vers  se  chantoîent  toujours  et  jamais  la 
prose ,  c'est  que  la  prose  n'avoit  que  la 
partie  du  chant  qui  dépend  de  Tintonation , 
au  lieu  que  les  vers  avoient  encore  Tautre 
partie  constitutive  de  la  mélodie,  savoir  le 
rhythme. 

Jamais  personne,  pas  même  M. Rameau, 
n'a  divisé  la  musique  en  mélodie,  harmonie 
et  mesure ,  mais  en  harmonie  et  mélodie  ; 
après  quoi  Tune  et  Tautre  se  considère 
par  les  sons   et  par  les  temps. 

M.  Rameau  prétend  que  tout  le  charme, 
toute  Ténergie  de  la  musique  est  dans 
rharmonie ,  que  la  mélodie  n'y  a  qu'une 
part  subordonnée  et  ne  donne  à  l'oreille 
qu'un  léger  et  stérile  agrément.  Il  faut 
l'entendre  raisonner  lui-même  :  ses  preuves 
perdroient  trop  à  être  rendues  par  un  autre 
que  lui. 

Tout  chœur  de  musique  j  dit -il,  qui  est 
lent  et  dont  la  succession  harmonique  est 
bonne,  plaît  toujours  sans  le  secours  d'aucun 
dessin  ni  d'une  mélodie  qui  puisse  affecter 
d elle-même  ;  et  ce  plaisir  est  tout  autre  que 
celui  qu'on  éprouve  ordinairement  d'un 
chant  agréable  ou  simplement  vif  et  gai. 


DE    DEUX     TRINCIPES,     CtC.       253 

(Ce  parallèle  d'un  chœur  lent  et  d'un  air 
vif  et  gai  me  paroît  assez  plaisant.  )  L'un 
se  rapporte  directement  à  lame.  (Notez  bien 
que  c'est  le  grand  chœur  à  quatre  parties.) 
L'autre  ne  passe  pas  le  canal  de  Voreillei, 
(  C'est  le  chant  selon  M.  Rameau.  )  J'en 
appelle  encore  à  l'amour  triomphe ,  déjà 
cité  plus  d'une  fois,  (  Cela  est  vrai.  )  Que 
l'on  compare  le  plaisir  qu'on  éprouve  à  celui 
que  cause  un  air ,  soit  vocal ,  soit  instrU" 
mental.  J'y  consens.  Qu'on  me  laisse  choisir 
la  voix  et  l'air ,  sans  me  restreindre  au  seul 
mouvement  vif  et  gai,  car  cela  n'est  pas 
juste  ,  et  que  M.  Rameau  vienne  de  soa 
côté  avec  son  chœur  l'Amour  triomphe 
et  tout  ce  terrible  appareil  d'instrumens 
et  de  voix  ;  il  aura  beau  se  choisir  des 
juges  qu'on  n'affecte  qu'à  force  de  bruit 
et  qui  sont  plus  touchés  d'un  tambour 
que  du  rossignol,  ils  seront  hommes  enfin; 
je  n'en  veux  pas  davantage  pour  leur  faire 
sentir  que  les  sons  les  plus  capables  d'af« 
fecter  famé  ne  sont  point  ceux  d'un  chœur 
de  musique. 

L'harmonie   est    une   cause    purement 
physique  ;    l'impression    qu'elle   produit 
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reste  dans  le  même  ordre  :  des  accords 
ne    peuvent    qu'imprimer    aux   nerfs    un 
ébranlement  passager  et  stérile  ;  ils  donne- 
roient  plutôt  des  vapeurs  que  des  passions. 
Le    plaisir    qu'on    prend    à    entendre   un 
chœur    lent    dépourvu     de    mélodie    est 
purement  de  sensation ,  et  tourneroit  bien- 
tôt à  Tennui,  si  l'on  n'avoit  soin  de  faire 
ce  chœur  très  court,  sur-tout  lorsqu'on  y 
met   toutes   les   voix   dans   leur   médium. 
Mais  si  les  voix  sont  remisses  et  basses , 
il  peut  affecter  Tame  sans  le  secours  de 
1  harmonie  ;  car  une  voix  remisse  et  lente 
est  une  expression  naturelle  de  tristesse; 
un  cliœur  à  l'unisson  pourroit  faire  le  même 
effet. 

Les  plus  beaux  accords,  ainsi  que  les 
plus  belles  couleurs,  peuvent  porter  aux 
sens  une  impression  agréable ,  et  rien  de 
plus  :  mais  les  accens  de  la  voix  passent 
jusqu'à  l'ame  ;  car  ils  sont  l'expression 
naturelle  des  passions ,  et  en  les  peignant 
ils  les  excitent.  C'est  par  eux  que  la  mu- 
sique devient  oratoire  ,  éloquente ,  imita- 
tive  ;  ils  en  forment  le  langage  :  c'est  par 
eux  qu'elle  peint  à  l'imai^ination  les  ob-  i 
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Jets ,  qu  elle  porte  au  cœur  les  sentimens. 
La  mélodie  est  dans  la  musique  ce  qu'est 
le  dessin  dans  la  peinture  ,  Tharmonie 
n'y  fait  que  Feffet  des  couleurs.  C'est  par 
le  chant ,  non  par  les  accords ,  que  les  sons 
ont  de  l'expression,  du  feu,  de  la  vie; 
c'est  le  chant  seul  qui  leur  donne  les  effets 
moraux  qui  font  toute  l'énergie  de  la  mu- 
sique ;  en  un  mot  le  seul  physique  de  l'art 
se  réduit  à  bien  peu  de  chose  ,  et  l'har- 
monie ne  passe  pas  au-delà. 

Que  s'il  y  a  quelques  mouvemens  de 
Tame  qui  semblent  excités  par  la  seule 
harmonie ,  comme  l'ardeur  des  soldats  par 
les  instrumens  militaires  ,  c'est  que  tout 
grand  bruit ,  tout  bruit  éclatant  peut  être 
bon  pour  cela  ;  parcequ'il  n'est  question 
.que  d'une  certaine  agitation  qui  se  trans- 
met de  l'oreille  au  cerveau  ,  et  que  l'i- 
magination ,  ébranlée  ainsi ,  fait  le  reste  ; 
encore  cet  effet  dépend-il  moins  de  fhar- 
monie  que  du  rhythme  ou  de  la  mesure , 
qui  est  une  des  parties  constitujtives  de 
la  mélodie  ,  comme  je  l'ai  fait  voir  ci- 
dessus. 

Je  ne  suivrai  point  M.  Rameau  dans  les 
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exemples  qu'il  tire  de  ses  ouvrages  pour 
illustrer  son  principe.  J'avoue  qu'il  ne  lui 
est  pas  difficile  de  montrer  par  cette  voie 
rinfériorité  de  la  mélodie  :  mais  j'ai  parlé 
de  la  musique  ,  et  non  de  sa  musique. 
Sans  vouloir  démentir  les  éloges  qu'il  se 
donne ,  je  puis  n'être  pas  de  son  avis  sur 
tel  ou  tel  morceau  ;  et  tous  ces  jugemens 
particuliers ,  pour  ou  contre  ,  ne  sont  pas 
d'un  grand  avantage  au  progrès  de  l'art. 

Après  avoir  établi ,  comme  on  a  vu ,  le 
fait ,  vrai  par  rapport  à  nous  ,  mais  très 
faux  généralement  parlant ,  que  Tharmo- 
nie  engendre  la  mélodie,  M.  Rameau  finit 
sa  dissertation  dans  ces  termes  :  Ainsi 
toute  musique  étant  comprise  dans  r harmo- 
nie ,  on  en  doit  conclure  que  ce  nest  quà 
cette  seule  harmonie  quon  doit  comparer 
quelque  science  que  ce  soit.  Page  64.  J'avoup 
que  je  ne  vois  rien  à  répondre  à  cette  mer- 
veilleuse conclusion. 

Le  second  principe  avancé  par  M.  Ra- 
meau ,  et  duquel  il  me  reste  à  parler ,  est 
que  T harmonie  représente  le  corps  sonore. 
Il  me  reproche  de  n'avoir  pas  ajouté  cette 
idée  dans  la  définition  de  l'accompagne- 
ment. 
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ment.  Il  est  à  croire  que  si  je  l'y  eusse 
ajoutée ,  il  me  l'eût:  reproclié  davantage  , 
ou  du  moins  avec  plus  de  raison.  Ce  n  est 
pas  sans  répugnance  que  j'entre  dans  l'exa- 
inen  de  cette  addition  qu'il  exige  :  car  , 
quoique  le  principe  que  je  viens  d'exami- 
ner ne  soit  pas  en  lui-même  plus  vrai 
que  celui-ci,  l'on  doit  beaucoup  l'en  distin- 
guer ,  en  ce  que  ,  si  c'est  une  erreur  ,  c'est 
au  moins  l'erreur  d'un  grand  musicien  qui 
s'égare  à  force  de  science.  Mais  ici  je  ne 
vois  que  des  mots  vuides  de  sens,  et  je  ne 
puis  pas  même  supposer  de  la  bonne  foi 
dans  Fauteur  qui  les  ose  donner  au  pu- 
blic comme  un  prijicipe  de  l'art  qu'il 
professe. 

V harmonie  représente  le  corps  sonore!  Ce 
mot  de  corps  sonore  a  un  certain  éclat  scien- 
tifique; il  annonce  un,  physicien  dans  ce- 
lui qui  l'emploie  :  mais  en  musique  que 
signifie-t-il?  Le  musicien  ne  considère  pas 
le  corps  sonore  en  lui-même ,  il  ne  le  con- 
sidère qu'en  action.  Or  qu'est-ce  que  le 
corps  sonore  en  action  ?  c'est  le  son  :  l'har- 
monie représente  donc  le  son.  Mais  Thar- 
nionie  accompagne  le  son.  Le  son  n'a  donc 
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pas  besoin  qu'on  le  représente  ,  puisqu'il 
est  là.  Si  ce  galimatias  paroît  risible  ,  ce 
n  est  pas  ma  faute  assurément. 

Mais  ce  n'est  peut-être  pas  le  son  mé- 
lodieux que  rharmonie  représente,  c'est  la 
collection  des  sons  harmoniques  qui  l'ac- 
compagnent :  mais  ces  sons  ne  sont  que 
rharmonie  elle-même;  Tharmonie  repré- 
sente donc  l'harmonie ,  et  l'accompagne- 
ment ,  l'accompagnement. 

Si  Vharmonie  ne  représente  ni  le  son  mé- 
lodieux ,  ni  ses  harmoniques ,  que  repré- 
sente-t-elle  donc?  Le  son  fondamental  et 
ses  harmoniques  ,  dans  lesquels  est  cotn- 
pris  le  son  mélodieux.  Le  son  fondamen- 
tal et  ses  liarmoniques  sont  donc  ce  que 
M.  Rameau  appelle  le  corps  sonore.  Soit  ; 
mais  voyons. 

Si  l'harmonie  dpit  représenter  le  corps 
sonore ,  la  basse  ne  doit  jamais  contenir 
que  des  sons  fondamentaux;  car,  à  chaque 
renversement ,  le  corps  sonore  ne  rend 
point  sur  la  basse  l'harmonie  renversée  du 
son  fondamental ,  mais  Tharmonie  directe 
du  son  renversé  qui  est  à  la  basse,  et  qui, 
dans  le  corps  sonore ,_  devient  ainsi  fonda- 
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mentale.  Que  M.  Rameau  prenne  la  peine 
de  répondre  à  cette  seule  objection,  mais 
qu  il  y  réponde  clairement,  et  je  lui  donne 
gain  de  cause. 

Jamais  le  son  fondamental  ni  ses  liar* 
moniques ,  pris  pour  le  corps  sonore  ,  ne 
donnent  d'accord  mineur  ;  jamais  ils  ne 
donnent  la  dissonance  :  je  parle  dans  le  sys* 
tême  de  M.  Piameau.  L'harmonie  et  l'ac- 
compagnement sont  pleins  de  tout  cela  , 
principalement  dans  sa  pratique  :  donc 
l'harmonie  et  l'accompagnement  ne  peu- 
vent représenter  le  corps  sonore. 

Il  faut  qu'il  y  air  une  différence  incon- 
cevable entre  la  manière  de  raisonner  de 
cet  auteur  et  la  mienne;  car  voici  les  pre- 
mières conséquences  que  son  principe  ad- 
mis par  supposition  me  suggère. 

Si  l'accompagnement  représente  le  corps 
sonore,  il  ne  doit  rendre  que  les  sons  ren^ 
dus  par  le  corps  sonore.  Or  ces  sons  ne 
forment  que  des  accords  parfaits.  Pourquoi 
donc  hérivSser  l'accompagnement  de  disso- 
nances ? 

Selon  M.  Rameau  les  sons  concomitans 
rendus  par  le  corps  sonore  se  bornent  à 
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deux;  savoir,  la  tierce-majeure  et  la  quinte. 
Si  raccompagnement  représente  le  corps 
sonore ,  il  faut  donc  le  simplifier. 

L'instrument  dont  on  accompagne  est 
un  corps  sonore  lui-même  ,  dont  chaque 
son  est  toujours  accompagné  de  ses  har- 
moniques naturels.  Si  donc  faccompagne- 
ment  représente  le  corps  sonore  ,  on  ne 
doit  frapper  que  des  unissons  ;  car  les  har- 
moniques des  harmoniques  ne  se  trouvent 
point  dans  le  corps  sonore.  En  vérité ,  si 
ce  principe  que  je  combats  m'étoit  venu, 
et  que  je  Teusse  trouvé  solide  ,  je  m'en 
serois  servi  contre  le  système  de  M.  Ra- 
meau ,  et  je  faurois  cru  renversé. 

Mais  donnons ,  s'il  se  peut ,  de  la  pré- 
cision à  ses  idées  ;  nous  pourrons  mieux 
en  sentir  la  justesse  ou  la  fausseté. 

Pour  concevoir  son  principe ,  il  faut  en- 
tendre que  le  corps  sonore  est  représenté 
par  la  basse  et  son  accompagnement,  de 
façon  que  la  basse-fondamentale  représente 
le  son  générateur ,  et  faccompagnement 
ses  productions  harmoniques.  Or,  comme 
les  sons  harmoniques  sont  produits  par  la 
basse -fondamentale  ,  la  basse -fondamen- 
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taie  à  son  tour  est  produite  par  le  con- 
cours des  sons  harmoniques.  Ceci  n'est 
pas  un  principe  de  système  ,  c'est  un  fait 
d'expérience  connu  dans  l'Italie  depuis 
long-temps. 

Il  ne  s'agit  donc  plus  que  de  voir  quelles 
conditions  sont  requises  dans  l'accompa- 
gnement pour  représenter  exactement  les 
productions  harmoniques  du  corps  sonore  , 
et  fournir  par  leur  concours  la  basse- 
fondamentale  qui  leur  convient. 

Il  est  évident  que  la  première  et  la  plus 
essentielle  de  ces  conditions  est  de  pro- 
duire à  chaque  accord  un  son  fonda- 
mental unique  ;  car ,  si  vous  produisez  deux 
sons  fondamentaux ,  vous  représentez  deux 
corps  sonores  au  lieu  d'un  ,  et  vous  avez 
duplicité  d'harmonie ,  comme  il  a  déjà  été 
observé  par  M.  Serre. 

Or  l'accord  parfait,  tierce -majeure, 
est  le  seul  qui  ne  donne  qu'un  son  fon- 
damental; tout  autre  accord  le  multiplie. 
Ceci  n'a  besoin  de  démonstration  pour  au- 
cun tliéoricien  ;  et  je  me  contenterai  d'un 
exemple  si  simple ,  que  sans  ligure  ni  note 
il  puisse  être  entendu  des  lecteurs  les  moins 
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verses  en  musique ,  pourvu  que  les  termes 
îeur  en  soient  connus. 

Dans  J' expérience  dont  Je  viens  de  parr 
1er  on  trouve  que  la  tierce-majeure  pro- 
duit pour  son  fondamental  l'octave  du  son 
grave ,  et  que  la  tieretî-mineure  produit  la 
dixième  majeure;  c'est-à-dire  que  cette 
tierce-majeure  lU  mi  vous  donnera  l'octave 
de  Viit  pour  son  fondamental ,  et  que  cette 
tierce- mineure  mi  sol  vous  donnera  en- 
core le  même  m  pour  son  fondamental. 
Ainsi  tout  cet  accord  entier  ut  mi  sol  ne 
vous  donne  qu'un  son  fondamental  ;  car 
la  quinte  uc  sol ,  qui  donne  l'unisson  de  sa 
note  grave  ,  peut  être  censée  en  donner 
l'octave  :  ou  bien ,  en  descendant  ce  sol  à 
son  octave,  l'accord  est  un  à  la  dernière 
ligueur;  car  ie  son  fondamental  de  la  sixte- 
majeure  sol -mi  est  à  la  quinte  du  grave, 
et  le  son  fondamental  de  la  quarte  sol  lU 
•est  encore  à  la  quinte  du  grave.  De  cette 
manière  riiarmonie  est  bien  ordonnée  et 
leprésente  exactement  le  corps  sonore  : 
mais ,  au  lieu  de  diviser  harmoniquement 
la  quinte  en  mettant  la  tierce -majeure 
au  grave  et  la  mineure  à  l'aigu ,  îranspo- 
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sons  cet  ordre  en  la  divisant  arithméti- 
quement ,  nous  aurons  cet  accord  parfait 
tierce-mineure  ,  ut  mi  bémol  sol,  et,  pre- 
nant d'autres  notes  pour  plus  de  commo- 
dité, cet  accord  semblable  la  ut  mi. 

Alors  on  trouve  la  dixième  fa  pour  son 
fondamental  de  la  tierce -mineure  la  ut  ^ 
et  Toctave  ut  pour  son  fondamental  de  la 
tierce-majeure  ut  mi.  On  ne  sauroit  donc 
frapper  cet  accord  complet  sans  produire 
à  la  fois  deux  sons  fondamentaux.  Il  y^ 
pis  encore ,  c'est  qu'aucun  de  ces  deux  sons 
fondamentaux  n'étant  le  vrai  fondement 
de  Taccord  et  du  mode ,  il  nous  faut  une 
troisième  basse  la  qui  donne  ce  fonde- 
ment. Alors  il  est  manifeste  que  Faccom- 
pagnement  ne  peut  représenter  le  corps 
sonoie  qu'en  prenant  seulement  les  notes 
deux  à  deux  ;  auquel  cas  on  aura  la  pour 
basse  engendrée  sous  la  quinte  la  mi ,  fa 
sous  la  tierce  mineure  la  ut  ^  et  ut  sous  la 
tierce-majeure  ut  mi.  Sitôt  donc  que  vous 
ajouterez  un  troisième  son ,  ou  vous  ferez  un 
accord  parfait  majeur ,  ou  vous  aurez  deux 
sons  fondamentaux ,  et  par  conséquent  la 
re])résentaiion  du  corps  sonore  disparoîtra. 
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Ce  que  je  dis  ici  de  Taccord  parfait 
mineur  doit  s'entendre  à  plus  forte  rai- 
son de  tout  accord  dissonant  complet  où 
les  sons  fondamenlaux  se  multiplient  par 
la  composition  de  fac'cord  ;  et  l'on  ne  doit 
pas  oublier  que  tout  cela  n'est  déduit  que 
du  principe  même  de  M.  Rameau ,  adopté 
par  supposition.  Si  raccompagnement  de- 
voit  représenter  le  corps  sonore,  combien 
donc  n'y  devroit-on  pas  être  circons^  ect 
dans  le  choix  des  sons  et  des  dissonances, 
quoique  régulières  et  bien  sauvées  ?  Voilà 
la  première  conséquence  qu'il  faudroit  ti- 
rer de  ce  principe  supposé  vrai.  La  rai- 
son,  foreille ,  l'expérience,  la  pratique  de 
tous  les  peuples  qui  ont  le  plus  de  justesse 
et  de  sensibilité  dans  l'organe,  tout  suggé- 
roit  cette  conséquence  à  M.  Rameau.  11 
en  tire  pourtant  une  toute  contraire  ;  et , 
pour  l'établir  ,  il  réclame  les  droits  de  la  na- 
ture ;  mots  qu'en  qualité  d'artiste  il  ne  de- 
vroit  jamais  prononcer. 

Il  me  fait  un  grand  crime  d'avoir  dit 
qu'il  falloit  retrancher  quelquefois  des  sons 
dans  l'accompagnement ,  et  un  bien  plus 
grand  encore  d'avoir  compté  la  quinte  parmi 
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ces  sons  qu'il  falloit  retrancher  dans  Toc- 
casîon.  La  quinte^  dit-il  ,  qui  est  lare- 
boutant  de  l  harmonie  ,  et  qu  on  doit  par 
conséquent  préférer  par-tout  oit  elle  doit  être 
employée.  A  la  bonne  heure  qu'on  la  pré- 
fère quand  elle  doit  être  employée  :  mais 
cela  ne  prouve  pas  qu  elle  doive  toujours 
Fètre  ;  au  contraire ,  c'est  justement  parce- 
qu'elle  est  trop  harmonieuse  et  sonore 
qu'il  la  faut  souvent  retrancher  ,  sur-tout 
dans  les  accords  trop  éloignés  des  cordes 
principales  ,  de  peur  que  l'idée  du  ton  ne 
s'éloigne  et  ne  s'éteigne,  de  peur  que  l'o- 
reilliî  incertaine  ne  partage  son  attention 
entre  les  deux  sons  qui  forment  la  quinte, 
ou  ne  la  donne  précisément  à  celui  qui  est 
étranger  à  la  mélodie  ,  et  qu'on  doit  le 
moins  écouter.  L'ellipse  n'a  pas  moins  d'u- 
sage dans  l'harmonie  que  dans  la  gram- 
maire; il  ne  s'agit  pas  toujours  de  tout  dire, 
mais  de  se  faire  entendre  suffisamment. 
Celui  qui,  dans  un  acconipagnement  écrit, 
voudroit  sonner  la  quinte  dans  chaque 
accord  où  elle  entre  feroit  une  harmonie 
insupportable,  et  M.  Rameau  lui-même 
s'est  bien  gardé  d'en  user  ainsi. 


266  EXAMEN 

Pour  revenir  au  clavecin  ,  j'interpelle 
tout  homme  cIoj;it  une  habitude  invétërée 
n  a  pas  corrompu  les  organes  ,  qu'il  ëcoute, 
g'il  peut ,  Fétrange  et  barbare  accompagne- 
ment prescrit  par  M.  Rameau ,  qu'il  le 
compare  avec  Taccompagnement  simple 
et  harmonieux  des  Italiens  ;  et ,  s'il  refuse 
4e  juger  par  la  raison  ,  qu'il  juge  au  moins 
par  le  sentiment  entre  eux  et  lui.  Com- 
ineut  un  homme  de  goût  a  t-il  pu  jamais 
imaginer  qu'il  fallût  remplir  tous  les  ac- 
cords pour  représenter  le  corps  sonore  , 
qu'il  fallût  employer  toutes  les  dissonan- 
ces qu'on  peut  employer  ?  Comment  at-il 
pu  faire  un  crime  à  Corelli  de  n'avoir  pas 
chiffre  toutes  celles  qui  pouvoient  entrer 
dans  son  accompagnement?  Comment  la 
plume  ne  lui  tomboit-elle  pas  des  mains 
à  chaque  faute  qu'il  reprochoit  à  ce  grand 
harmoniste  de  n'avoir  pas  faite?  Comment 
n'a -t-il  pas  senti  que  la  confusion  n'a  ja- 
mais rien  produit  d'agréable  ;  qu'une  har- 
monie trop  chargée  est  la  mort  de  toute 
expression  ;  et  que  c'est  par  cette  raison 
que  toute  la  musique  sortie  de  son  école 
nest  que  du  brait  s^ns  effet?  Comment  n^ 
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£ô  reproche-t-il  pas  à  lui-même  d  avoir  fait 
hérisser  les  basses  françoises  de  ces  forêts 
de  chiffres  qui  font  mal  aux  oreilles  seu- 
lement à  les  voir?  Comment  la  force  des 
beaux  chants  qu'on  trouve  quelquefois  dans 
sa  musique  n'a  t-elle  pas  désarmé  sa  main 
paternelle  quand  il  les  gâtoit  sur  son  cla- 
vecin ? 

Son  système  ne  me  paroît  guère  mieux 
fondé   dans  les  principes  de  théorie  que 
dans  ceux  de  pratique.  Toute  sa  génération 
liarmonique  se  borne  à  des  progressions 
d'accords  parfaits  majeurs  ;  on  n'y  com- 
prend plus  rien  sitôt  qu'il  s'agit  du  mode 
mineur  et  de  la  dissonance  ;  et  les  vertus 
des  nombres  de  Pythagore  ne  sont  pas  plus 
ténébreuses  que  les  propriétés  physiques 
qu'il  prétend  donner  à  de  simples  rapports. 
M.  Rameau  dit  que  la  résonnance  d'une 
corde  sonore  met  en  mouvement  une  autre 
corde   sonore    triple   ou   quintuple   de  la 
première  ,  et  la  fait  frémir  sensiblement 
dans   sa  totalité ,  quoiqu'elle   ne   résonne 
point.  Voilà  le  fait  sur  lequel  il  établit  les 
t  aïeuls  qui  lui  servent  à  la  production  de  la 
dissonance  et  du  mode  mineur.  Examinons. 
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Qu'une  corde  vibrante ,  se  divisant  en 
ses  ali<' notes,  les  fasse  vibrer  et  résonner 
chacune  en  particulier,  de  sorte  que  les 
vibrations  plus  fortes  de  la  corde  en 
produise] Ji  de  plus  foibles  dans  ses  par- 
ties, ce  pliëriomene  se  conçoit  et  n'a  rien 
de  contradictoire  ;  mais  qu  une  aliquote 
puisse  émouvoir  son  tout  en  lui  donnant 
des  vibrations  plus  lentes  et  conséquem-  î 
ment  plus  fortes  (*),  quune  force  quel- 
conque en  produise  une  autre  triple  et 
une  autre  quintuple  d'elle-même  ,  c'est 
ce  que  Tobservation  dément  et  que  la 
raison  ne  peut  admettre.  Si  l'expérience 
de  M.  Rameau  est  vraie,  il  faut  nécessaire- 
ment que  celle  de  M.  Sauveur  soit  fausse. 
Car,  si  une  corde  résonnante  fait  vibrer 
son  triple  et  son  quintuple,  il  s'ensuit 
que  les  nœuds  de  M,  Sauveur  ne  pou- 
voient  exister  ,  que  sur  la  résonnance 
d'une  partie  la  corde  entière  ne  pou  voit 
frémir,  que  les  papiers  blancs   et  rouges 

(*)  Ce  qui  rend  les  vibrations  plus  lentes,  c'est, 
Ou  plus  de  matière  à  mouvoir  dans  la  corde ,  ou  son 
plus  grand  écart  de  la  ligne  de  repos. 
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dévoient  également  tomber,  et  quil  faut 
rejeter  sur  ce  fait  le  témoignage  dkoute 
l'académie. 

Que  M.  Rameau  prenne  la  peine  de 
nous  expliquer  ce  que  c'est  qu'une  corde 
sonore  qui  vibre  et  ne  résonne  pas. 
Voici  certainement  une  nouvelle  physique. 
Ce  ne  sont  donc  plus  les  vibrations  du 
corps  sonore  qui  produisent  le  son ,  et  nous 
n  avons  qu  à  cliercher  une  autre  cause. 

Au  reste  je  n'accuse  point  ici  M.  Ra- 
meau de  mauvaise  foi  ;  je  conjecture  même 
comment  il  a  pu   se  tromper.   Première- 
ment ,  dans   une  expérience  fine   et  déli- 
cate ,  un  homme  à  système  voit  souvent 
ce  qu'il  a  envie  de  voir.  De  plus,  la  grande 
corde  se  divisant  en  parties  égales  entre 
elles  et  à  la  petite ,  on  a  vu  irémir  à  la 
lois  toutes  ses  parties,  et  Ton  a  pris  cela 
pour  le  frémissement  de  la  corde  eiiUere.i 
On  n'a  point  entendu  de  son  ;  cela  est  encore 
fort  naturel.  Au  lieu  du  son  de  la  corde 
entière    qu'on    attendoit ,  on  n'a  eu  C£ue 
l'unisson  de  la  plus  petite  partie,  et  on  ne  l'a 
pas  tistingué.  Le  fait  important  dont  ilfalloit 
s  assurer  et  dont  dépendoit  tout  le  reste, 


'2JO  EXAMEN" 

ëtoit  qu'il  n  exisioit  point  de  nœuds  immd-» 
biles  Ji^t  que ,  tandis  qu'on  n'entendoit 
que  I^^on  d'une  partie ,  on  voyoit  frémir 
la  corde  dans  la  totalité  ;  ce  qui  est  faux. 

Quand  cette  expérience  seroit  vraie  , 
les  origines  qu'en  déduit  M.  Rameau  ne 
seroient  pas  plus  réelles  :  car  l'harmonie 
ne  consiste  pas  dans  les  rapports  de  vi- 
brations ,  mais  dans  le  concours  des  sons 
qui  en  résultent  ;  et  si  ces  sons  sont  nuls , 
comment  toutes  les  proportions  du  monde 
leur  donneroient-elles  une  existence  qu'ils 
n'ont  pas  ? 

Il  est  temps  de  m'arrêter.  Voilà  jusqu'où 
l'examen  des  erreurs  de  M.  Rameau  peut 
importer  à  la  science  harmonique.  Le  reste 
n'intéresse  ni  les  lecteurs  ni  moi-même. 
Armé  par  le  droit  d'une  juste  défense, 
j'avois  à  combattre  deux  principes  de  cet 
auteur,  dont  l'un  a  produit  toute  la  mau- 
vaise musique  dont  son  école  inonde  le 
public  depuis  nombre  d'années ,  l'autre  le 
mauvais  accompagnement  qu'on  apprend 
par  sa  méthode.  J'avois  à  montrer  que  son 
système  harmonique  est  insuffisant  ,*tnal 
prouvé ,  fondé  sur  une  fausse  expérience^ 
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J'ai  cru  ces  recherches  intéressantes.  Jai 
dit  mes  raisons  ;  M.  Rameau  a  dit  ou  dira 
les  siennes  :  le  public  nous  jugera.  Si  je 
finis  sitôt  cet  écrit ,  ce  n'est  pas  que  la  ma- 
tière me  manque  ;  mais  j'en  ai  dit  assez 
pour  l'utilité  de  l'art  et    pour  Thonneur 
de  la  vérité  :  je  ne  crois  pas  avoir  à  dé- 
fendre le  mien  contre  les  outrages  de  M.  Ra- 
meau. Tant  qu'il  m'attaque  en  artiste  ,  jo 
me  fais  un  devoir  de  lui  répondre,  et  dis- 
cute avec  lui  volontiers  les  points  contestés. 
Sitôt  que  l'homme  se  montre  et  m'attaque 
personnellement ,  je  n'ai  plus  rien  à  lui  dire  > 
et  ne  vois  en  lui  que  le  musici 


EXTRAIT 

D'une  lettre  de  M.  Rousseau  à  iVf. ....• 
Sur  les  ouvrages  de  M.  Rameau. 

Je  voudrois  d'abord  tâcher  de  fixer  à-peu- 
près  ridée  qu'un  homme  raisonnable  et 
impartial  doit  avoir  des  ouvrages  de  M.  Ra- 
meau ;  car  je  compte  pour  rien  les  clabau- 
deries  des  cabales  pour  et  contre.  Quant 
à  moi,  j'en  pourrai  mal  juger  par  défaut  | 
de  lumières  :  mais  si  la  raison  ne  se  trouve 
pas  dans  |p  que  j'en  dirai  ,  l'impartialité 
s'y  trouvera  sûrement,  et  ce  sera  toujours 
avoir  fait  le  plus  difficile. 

Les  ouvrages  théoriques  de  M.  Rameau 
ont  ceci  de  fort  singulier  qu'ils  ont  fait 
une  grande  fortune  sans  avorr  été  lus  ;  et 
ils  le  seront  bien  moins  désormais ,  depuis 
qu'un  philosophe  (*)  a  pris  la  peine  d'écrire 
le  sommaire  de  la  doctrine  de  cet  auteur. 
Il  est  bien  sûr  que  cet  abrégé  anéantira 
les  originaux ,   et  avec  un  tel  dédomma- 

(*)  M.  d'Alembert. 

gement , 
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gement  on  n'aura  aucun  sujet  de  les  re- 
gretter.  Ces  difierens  ouvrages  ne  renfer- 
ment rien  de   neuf  ni  d'utile  que  le  prin- 
cipe de  la  basse-fondamentale  (*)  :  mais  ce 
n'est  pas  peu  de  chose  que  d'avoir  donné 
im  principe  ,  fut-il  même  arbitraire ,  à  un 
art  qui  sembloit  n'eu  point  avoir ,  et  d'en 
avoir  tellement  facilité  les  règles  ;,  que  l'ë- 
tude  de  la  composition  ,  qui  étoit  autre- 
fois une  affaire  de  vingt  années ,  est  à  pré- 
sent celle  de  quelques  mois.  Les  musiciens 
ont  saisi  avidement  la  découverte  de  M.  Pia- 
meau  en  affectant  de  la  dédaigner.    Les 
élevés  se  sont  multipliés  avec  une  ra;)idité 
étonnante  :   on  n'a  vu  de  tous  côtés   que 
petits  compositeurs  de  deux  jours,  la  plu- 
part sans  talens ,  qui  faisoient  les  docteurs 
aux  dépens  de  leur  maître  ;  et  les  services 
très  réels ,  très  grands  et  très  solides  que 
M.  Rameau  a  rendus  à  la  musique  ,  ont 
en  même  temps  amené  cet  inconvénient , 
que  la  France    s'est  trouvée  inondée  de 
mauvaise   musique   et  de  mauvais    musi- 

(*)  Ce  n'est  point  par  oubli  que  je  ne  dis  rien  ici 
du  prétendu  principe  physique  de  l'harmonie. 

Tome  22.  S 
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ciens,  parceque^  chacun  croyant  connoître 
toutes  les  finesses  de  l'art  dès  qu'il  en  a 
su  les  (^4ëmens  ,  tous  se  sont  mêlés  de 
faire  de  fliarmonie  avant  que  foreille  et 
fexpërience  leur  eussent  appris  à  discer- 
ner la  bonne. 

A  l'égard  des  opéra  de  M.  Rameau ,  on 
leur  a  d'abord  cette  obligation  d'avoir  les 
premiers  élevé  le  théâtre   de  lopéra   au- 
dessus  des  tréteaux  du  pont -neuf.    Il  a 
franchi  liardiment  le  petit  cercle  de  très 
petite  musique  autour  duquel   nos  petits 
musiciens  tournoient  sans  cesse  depuis  la 
mort  du  grand  lAdli  :  de  s'orte  que  ,  quand 
on  seroit  assez  injuste   pour   refuser  des 
talens  supérieurs  à  M.  Piameau ,  on  ne  pour- 
roit  au  moins  disconvenir  qu'il  ne  leur  ait 
en  quelque   sorte   ouvert  la    carrière  ,   et 
qu'il  n'ait  mis  les  musiciens  qui  viendront 
après  lui  à   portée  de  déployer   impuné- 
ment les  leurs  ;  ce  qni  assurément  n'étoit 
pas  une  entreprise  aisée.  Il  a  senti  les  épi- 
nes ;  ses  successeurs  cueilleront  les  roses. 
On  Faccuse  assez   légèrement  ,   ce  me 
semble  ,  de  n'avoir  travaillé  que   sur  de 
mauvaises  paroles  :  d'ailleurs,  pour  que  ce 
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reproche  eût  le  sens  commun,  il  faudroit 
montrer  qu  il  a  été  à  portée  d'en  choisir 
de  bonnes.  Aimeroit-on  mieux  qu  il  n'eût 
rien  fait  du  tout?  Un  reproche  j^lus  juste 
est  de  n'avoir  pas  toujours  entendu  celles 
dont  il  s'est  chargé  ,  d'avoir  souvent  mal 
saisi  les  idées  du  poëte ,  ou  de  n'en  avoir 
pas  substitué  de  plus  convenables  ,  et 
d'avoir  fait  beaucoup  de  contre-sens.  Ce 
n'est  pas  sa  faute  s'il  a  travaillé  sur  de  mau- 
vaises paroles  ;  mais  on  peut  douter  s'il  en 
eut  fait  valoir  de  meilleures.  Il  est  cer- 
tainement du  côté  de  l'esprit  et  de  l'in- 
telligence fort  au-dessous  de  Lulli ,  quoi- 
qu'il lui  soit  presque  toujours  supérieur 
du  côté  de  l'expression.  M.  Rameau  n'eut 
pas  plus  fait  le  monologue  de  Roland  (*) 
que  Lulli  celui  de  Dardanus. 

Il  faut  reconnoître  dans  M.  Rameau  un 
très  grand  talent ,  beaucoup  de  feu  ,  une 
tète  bien  sonnante  ,  une  grande  connois- 
sance  des  renversemens  harmoniques  et 
de  toutes  les  choses  d'effet ,  beaucoup  d'art 
pour  s'approprier  ,  dénaturer ,  orner ,  em- 

(*)  Acte  IV,  scène  II. 
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bellir  les  idées  d'autrui ,  et  retourner  les 
siennes  ;  assez  peu  de  facilité  pour  en  in- 
venter de  nouvelles  ;.  plus  d'habileté  que 
de  fécondité ,  plus  de  savoir  que  dé  génie  , 
ou  du  moins  un  génie  étouffé  par  trop 
de  savoir;  mais  toujours  de  la  force  et 
de  l'élégance  ,  et  très  souvent  du  beau 
ohant. 

Son  récitatifs  est  qioins  naturel  ,  mais 
•beaucoup  plus  varié »,•  que  celui  de  Lulli; 
admirable  dans  un  j^etit  nombre  de  soe- 
3îes,  mauvais  presque  par- tout  ailleurs  : 
ce  qui  est  peut-être  autant  la  faute  du  genre 
que  îa  sienne  ;  car  c'est  souvent  pour  avoir 
trop  \^oulu  s-asservir  à  la  déclamation  j 
qu'il  a  rendu  son  chant  baroque  et  ses 
îraiisitions  dures.  S'il  eût  eu  la  force  <i'i- 
maginerle  vrai  récitatif  et  de  le  faire  passer 
chesîcettfî  .ti'oupe  moutonnière  ,'  je  crois 
■qu'il  y  eut  pu  exceller. 

11  est  le  premier  qui  ait  fait  des  sym- 
phonies et  des  accompagnemens  travail- 
lés ,  et  il  en  a  abusé.  L'orchestre  de  fo- 
-péra  ressembloit  avant  lui  à  une  troupe 
jda-quinze -vingts,  attaqués  de  paralysie.  lî 
les  a  un  peu  dégourdis.  Ils  assurent  quils 
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ont  actuellement  de  l'exécution  ;  mais  je 
dis,  moi,  que  ces  gens-là  ^n'auront  jamais 
ni  goût  ni  ame.  Ce  n  est  encore  rien  d'ê- 
tre ensemble  ,  de  jouer  fort  ou  doux  ,  et 
de  bien  suivre  un  acteur.  Renforcer ,  adou- 
cir ,  appuyer  ,  dérober  des  sons  ,  selon  que 
le  bon  goût  ou  l'expression  Vexigent,  pren- 
dre l'esprit  d'un  accompagnement ,  faire 
valoir  et  soutenir  des  voix  ;  c'est  fart  de 
tous  les  orchestres  du  monde  ,  excepté 
celui  de  notre  opéra. 

Je  dis  que  M.  Rameau  a  abusé  de  cet 
orchestre  tel  quel  i  il  a  rendu  ses  accom- 
pagnemens  si  confus  ,  si  chargés ,  si  fré- 
quens  ,  que  la  tête  a  peine  à  tenir  au  tin- 
tamarre continuel  de  divers  instrumens 
pendant  l'exécution  de  ses  opéra  ,  qu'on 
adroit  tant  de  plaisir  à  entendre  s'ils  étour- 
dissoient  un  peu  moins  les  oreilles.  Cela 
fait  que  l'orchestre,  à  force  d'être  sans  cesse 
en  jeu  ,  ne  saisit ,  ne  frappe  jamais  ,  et 
manque  presque  toujours  son  effet.  Il  faut 
qu'après  une  scène  de  récitatif  un  coup 
d'archet  inattendu  réveille  le  spectateur  le 
plus  distrait,  et  le  force  d'être  attentif  aux 
images  que  l'auteur  va  lui  présenter  ,  ou 
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cle  se  prêter  aux  sentimens  qu'il  veut  ex- 
citer en  lui.  Voilà  ce  qu'un  orchestre  ne 
fera  point  quand  il  ne  cesse  de  racler. 

Une  autre  raison  pins  forte  contre  les 
accompagnemens  trop  travaillés  ,  c'est 
qu  ils  font  tout  le  contraire  de  ce  qu'ils 
devroient  faire  :  au  lieu  de  lixer  plus  agréa- 
blement l'attention  du  spectateur ,  ils  la 
détruisent  en  la  partageant.  Avant  qu'on 
me  persuade  que  c'est  une  belle  chose  que 
trois  ou  quatre  dessins  entassés  l'un  sur 
l'autre  par  trois  espèces  d'instrumens  ,  il 
faudra  qu'on  me  prouve  que  trois  ou  qua- 
tre actions  sont  nécessaires  dans  une  co- 
médie. Toutes  ces  belles  finesses  de  l'art , 
ces  imitations  ,  ces  doubles  dessins  ,  ces 
basses  contraintes  ,  ces  contrefugues  ^  ne 
sont  que  des  monstres  difformes ,  des  m^- 
numens  du  mauvais  goût ,  qu'il  faut  re- 
léguer dans  les  cloîtres  comme  dans  leur 
dernier  asyle. 

Pour  revenir  à  M.  Rameau ,  et  finir  cette 
digression ,  je  pense  que  personne  n'a  mieux 
que  lui  saisi  l'esprit  des  détails,  personne 
n'a  mieux  su  l'art  des  contrastes  ;  mais 
en  même   temps   personne  n'a  moins  su 


DIVERSES.  27g 

donner  à  ses  opéra  cette  unité  si  savante 
et  si  désirée  ;  et  il  est  peut-être  le  seul  au 
monde  qui  n'ait  pu  venir  à  bout  de  ftiire 
un  bon  ouvrage  de  plusieurs  beaux  mor- 
ceaux fort  bien  arrangés. 

Et  ungues 
Exprimet,  et  molles  imitabitur  aère  capiilos  : 
Infelix  operis  summâ ,  quia  ponere  totum 
Nesciet. 

Voilà  ,  monsieur ,  ce  que  je  pense  des 
ouvrages  du  célèbre  M.  Rameau  ,  auquel 
il  faudroit  que  la  nation  rendit  bien  des 
honneurs  pour  lui  accorder  ce  qu'elle  lui 
doit.  Je  sais  fort  bien  que  ce  jugement  ne 
contentera  ni  ses  partisans  ni  ses  enne- 
mis ;  aussi  n'ai- je  voulu  que  le  rendre  équi- 
table ;  et  je  vous  le  propose ,  non  comme 
la  règle  du  vôtre,  mais  comme  un  exem- 
ple de  la  sincérité  avec  laquelle  il  convient 
qu'un  honnête  homme  parle  des  grands 
taléns  qu'il  admire  ,  et  qu'il  ne  croit  pas 
sans  défaut. 
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LETTRE 

A    M.    B  U  R  N  E  Y 
LA    MUSIQUE, 

u^i^ec  fragmens  (£ observations  sur  FAlceste 
italien  do  M,  le  chevalier  Gluck. 


AVERTIS  SEMENT 

DES    ÉDITEURS. 

JL  ES  pièces  suivantes  ne  sont  que  des  frag- 
mens  d'un  ouvrage  que  M.  Rousseau  n'a- 
cheva point.  Il  donna  son  manuscrit ,  pres- 
que indécliiffrable  ,  à  M.  Prévost ,  de  l'aca- 
démie royale  des  sciences  et  belles-lettres 
de  Berlin  ,  qui  a  bien  voulu  nous  le  re- 
mettre. Il  y  a  joint  la  copie  qu'il  en  fit 
lui-même  sous  les  yeux  de  M.  Rousseau , 
qui  la  corrigea  de  sa  main  ,  et  distribua 
ces  fragmens  dans  l'ordre  où  nous  les  don- 
nons. M.  Prévost ,  connu  du  public  par 
une  excellente  traduction  de  l'Oreste  d'Eu- 
ripide ,  a  suppléé ,  dans  les  Observations 
sur  l'Alceste ,  quelques  passages  dont  le 
sens  étoit  resté  suspendu ,  et  ne  sembloit 


point  se  lier  avec  le  reste  du  discours.  Nous 
avons  fait  écrire  ces  passages  en  italiques  ; 
sans  cette  précaution  ,  il  auroit  été  dif- 
ficile de  les  distinguer  du  texte  de  M.  Rous- 
seau» 


c=: 


LETTRE 

DE 

J.   J.   ROUSSEAU 

A.    M.    LE    DOCTEUR 
B  U  R  N  E  Y ,' 

Auteur  de  T Histoire  générale  de  la  Musique. 


Vous  m'avez  fait  successivement,  mon- 
sieur ,  plusieurs  cadeaux  précieux  de  vos 
écrits^  chacun  desquels  mëritoit  bien  uix 
remerciement  exprès.  La  presque  absolue 
impossibilité  d'écrire  m'a  jusqu'ici  empê- 
ché de  remplir  ce  devoir  :  mais  le  premier 
volume  de  votre  Histoire  générale  de  la 
Musique ,  en  ranimant  en  moi  un  reste  de 
zèle  pour  un  art  auquel  le  vôtre  vous  a  fait 
employer  tant  de  travaux  ,  de  temps ,  de 
^  oyages  et  de  dépenses ,  m'excite  à  vous 
en  marquer  ma  reconnoissance  en  m  en- 
u»i tenant  quelque  temps  avec  vous  du  su-. 
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jet  favori  de  vos  recherches  ,  qui  doit  im- 
mortahser  votre  nom  chez  les  vrais  ama- 
teurs de  ce  bel  art. 

Si  j  avois  eu  le  bonheur  den  conférer 
avec  vous  un  peu  à  loisir ,  tandis  qu'il  me 
restoit  quelques  idées  encore  fraîches ,  j'au- 
rois  pu  tirer  des  vôtres  bien  des  instruc- 
tions ,  dont  le  public  pourra  profiter ,  mais 
qui  seront  perdues  pour  moi ,  désormais 
privé  de  mémoire   et  hors  d'état  de  rien 
lire.  Mais  je  puis  du  moins  consigner  ici 
sommairement  quelques  uns  des  points  sur 
lesquels  j'aurois  désiré  vous  consulter ,  ahn 
que  les  artistes  ne   soient  pas   privés  des 
^claircissemens    qu-ils   leur    vaudront    de 
votre  part  ;  et  laissant  bavarder  sur  la  mu- 
sique  en  belles   phrases  ceux  qui ,   sans 
çn  savoir  faire ,  ne  laissent  pas  d'étonner  le 
public  de  leurs  savantes  spéculations  ,  je 
me  bornerai  à  ce  qui  tient  plus  immédia- 
tement à  la  pratique  j  qui  ne  donne  pas 
une   prise   si  commode    aux   oracles    des 
beaux  esprits ,  mais  dont  Tétude  est  seule 
utile  aux  véritables  progrès  de  fart. 

1°.   Vous   vous  en    êtes    trop   occupé  , 
monsieur,  pour  n avoir  pas  souvent  re- 
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marqué  combien  notre  manière  d'écrire  la 
musique  est  confuse  ,  embrouillée ,  et  sou- 
vent équivoque  ;  ce  qui  est  une  des  cau- 
ses qui  rendent  son  étude  si  longue  et  si 
difficile.  Frappé  de  ces  inconvéniens ,  j'a- 
vois  imaginé ,  il  y  a  une  quarantaine  d'an- 
nées ,  une  manière  de  Técrire  par  chif- 
fres ,  moins  volumineuse  ,  plus  simple  ,  et , 
selon  moi ,  beaucoup  plus  claire.  J'en  lus 
le  projet  en  1742  à  Tacadémie  des  scien- 
ces ,  et  je  le  proposai  Tannée  suivante  au 
public  dans  une  brochure  que  j'ai  l'hon- 
neur de  vous  envoyer.  Si  vous  prenez  la 
'peine  de  la  parcourir ,  vous  y  verrez  à  quel 
point  j'ai  réduit  le  nombre  et  simplifié 
l'expression  des  signes.  Comme  il  n'y  a 
dans  l'échelle  que  sept  notes  diatoniques, 
je  nai  non  plus  que  sept  caractères  pour 
les  exprimer  :  toutes  les  autres ,  qui  n'en 
sont  que  les  répliques ,  s'y  présentent  à 
leur  degré ,  mais  toujours  sous  le  signe  pri- 
mitif. Les  intervalles  majeurs,  mineurs, 
superfins  et  diminués,  ne  s'y  confondent 
jamais  de  position,  comme  dans  la  musi- 
que ordinaire  ;  mais  chacun  a  son  carac- 
tère inhérent  et  propre,  qui,  sans  égard  à 
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la  position  ni  à  la  clef,  se  présente  au  pre- 
mier coup-d'œil.  Je  proscris  le  bécarre 
comme  inutile  ;  je  n'ai  jamais  ni  bémol 
ni  dièse  à  la  clef;  enfin  les  accords  ,  T har- 
monie et  renchaînement  des  modulations 
s'y  montrent  dans  une  partition  avec  une 
clarté  qui  ne  laisse  rien  échapper  à  Tœil; 
de  sorte  que  la  succession  en  est  aussi  claire 
aux  regards  du  lecteur  que  dans  l'esprit 
du  compositeur  même. 

Mais  la  partie  la  plus  neuve  et  la  plus 
utile  de  ce  système  ,  et  celle  cependant 
Cju'on  a  le  moins  remarquée  ,  est  celle  qui 
se  rapporte  aux  valeurs  des  notes  etàFex- 
pression  de  la  durée  et  des  quantités  dans 
le  temps.  C'est  la  grande  simplicité  de  cette 
partie  qui  Ta  empêchée  de  faire  sensation. 
Je  n'ai  point  de  figures  particulières  pour 
les  rondes ,  blanches  ,  noires  ,  croches  , 
doublies-croches,  etc.;  tout  cela,  ramené  par 
la  position  seule  à  des  aliquotes  égales  , 
présente  à  Toeil  les  divisions  de  la  mesure 
et  des  temps ,  sans  presque  avoir  besoin 
pour  cela  de  signes  propres.  Le  zéro  seul 
suffit  pour  exprimer  un  silence  quelcon- 
que ;  le  point  après  une  xiotQ  ou  un  zéro 

marque 
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marque  tous  les  prolongemens  possibles 
d'un  silence  ou  d'un  son.  Il  peut  repré- 
senter toutes  sortes  de  valeurs  ;  ainsi  les 
pauses  ,  demi-pauses  ,  soupirs  ,  demi-sou- 
pirs, quarts  de-soupirs  ,  etc.  sont  proscrits 
ainsi  que  les  diverses  figures  de  notes.  J'ai 
pris  en  tout  le  contre-pied  de  la  note  or- 
dinaire :  elle  représente  les  valeurs  par  des 
figures,  et  les  intervalles  par  des  positions  ; 
moi  ,  j'exprime  les  valeurs  par  la  posi- 
tion seule  ,  et  les  intervalles  par  des  chif- 
fres ,  etc. 

Cette  manière  de  noter  n'a  point  ëté 
adoptée  :  comment  auroit-elle  pu  l'être? 
elle  étoit  nouvelle ,  et  c'étoit  moi  qui  la 
proposois.  Mais  ses  défauts,  que  j'ai  remar- 
qués le  premier  ,  n'empêchent  pas  qu'elle 
n'ait  de  grands  avantages  sur  l'autre,  sur- 
tout pour  la  pratique  de  la  composition , 
pour  enseigner  la  musique  h  ceux  qui  ne 
la  savent  pas  ,  et  pour  noter  commodé- 
ment en  petit  volume  les  airs  qu'on  en- 
tend et  c[u'on  peut  désirer  de  retenir.  Je 
l'ai  donc  conservée  pour  mon  usage,  je  l'ai 
perfectionnée  en  la  pratiquant,  et  je  l'em- 
ploie sur-tout  à  noter  la  basse  sou5  un 
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cbant  quelconque  ,  parceque  cette  basse , 
écrite  ainsi  par  une  ligne  de  chiffres ,  m  ë- 
pargne  une  portée  ,  double  mon  espace  ,  et 
fait  que  je  suis  obligé  de  tourner  la  moitié 
moins  souvent. 

2°.  En  perfectionnant  cette  manière  de 
noter ,  j'en  ai  trouvé  une  autre  avec  la- 
quelle je  fai  combinée,  et  dont  j'ai  maii> 
tenant  à  vous  rendre  compte. 

Dans  les  exemples  que  vous  avez  don- 
nés du  chant  des  Juifs ,  vous  les  avez  avec 
raison  notés  de  droite  à  gauche.  Cette 
direction  des  lignes  est  la  plus  ancienne, 
et  elle  est  restée  dans  récriture  orientale. 
Les  Grecs  eux-mêmes  la  suivirent  d'abord  j 
ensuite  ils  imaginèrent  d'écrire  les  lignes 
en  sillons  ,  c'est-à-dire  alternativement  de 
droite  à  gauche  et  de  gauche  à  droite. 
Enfm  la  difficulté  de  lire  et  d'écrire  dans 
les  deux  sens  leur  fit  abandonner  tout-à- 
fait  l'ancienne  direction ,  et  ils  écrivirent, 
comme  nous  faisons  aujourd'hui,  unique- 
ment de  gauche  à  droite  j  revenant  tou- 
jours à  la  gauche  pour  recommencer  cha-  ] 
que  ligne.  I 

GetCe  marche  a  uu  inconvénient  dan* 
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le  saut  que  Toeil  est  forcé  de  faire  de  la 
fin  de  chaque  ligne  au  commencement  de 
la  suivante  ,  et  du  bas  de  chaque  page  au 
haut  de  celle  qui  suit.  Cet  inconvénient  , 
que  lliabitude  nous  rend  insensible  dans 
la  lecture ,  se  fait  mieux  sentir  en  lisant 
la  musique^  oii  les  lignes  ëtant  plus  lon- 
gues ,  Toeil  a  un  plus  grand  saut  à  faire  , 
et  on  la  rapidité  de  ce  saut  fatigue  à  la 
longue ,  sur-tout  dans  les  mouvemens  vî^ 
tes;  en  sorte  quil  arrive  quelquefois  dans 
un  concerto  que  le  symphoniste  se  trompe 
de  portée  et  que  Texécution  est  arrêtée. 

J  ai  pensé  qu  on  pourroit  remédier  à  cet 
inconvénient ,  et  rendre  la  musique  plus 
commode ,  et  moins  fatigante  à  lire ,  en  re- 
nouvelant pour  elle  la  méthode  de'crire 
par  sillons ,  pratiquée  par  les  anciens  Grecs  ; 
et  cela  d'autant  plus  heureusement  que 
cette  méthode  n'a  pas  pour  la  musique  la 
même  difficulté  que  pour  fécriture  ;  car 
la  note  est  également  facile  à  lire  dans  les 
deux  sens  ,  et  Ion  n'a  pas  plus  de  peine , 
par  exemple ,  à  lire  le  plain-chant  des  Juifs  , 
comme  vous  l'avez  noté,  que  s'il  étoit  noté 
de  gauche  à  droite  comme  le  nôtre.  C'est 
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un  fait  d'expërience  que  chacun  peut  vé- 
rifier sur-le-champ  ,  que  qui  chante  à  Hvre 
ouvert  de  gauche  à  droite ,  chantera  de 
même  à  hvre  ouvert  de  droite  à  gauche 
sans  s'y  être  aucunement  préparé.  Ainsi 
point  d'embarras  pour  la  pratique. 

Pour  m'assurer  de  cette  méthode  par 
Texpérience  ,  prévoir  toutes  les  objections 
et  lever  toutes  les  difiicultés  ,  j'ai  écrit  de 
cette  manière  beaucoup  de  musique  ,  tant 
vocale  qu'instrumentale  ,  tant  en  parties 
séparées  qu'en  partition  ,  m'attachant  tou- 
jours à  cette  constante  règle,  de  disposer 
tellement  la  succession  des  lignes  et  des  ! 
pages ,  que  l'œil  n'eût  jamais  de  saut  à 
faire  ni  de  droite  à  gauche  ni  de  bas  en 
haut ,  mais  qu'il  recommençât  toujours  la 
ligne  ou  la  page  suivante,  même  en  tour- 
nant, du  lieu  même  où  finit  la  précédente; 
ce  qui  fait  procéder  alternativement  la  moi- 
tié de  mes  pages  tie  bas  en  haut ,  com- 
me la  moitié  de  mes  lignes  de  gauclie  à 
droite. 

Je  ne  parlerai  point  des  avantages  de 
cette  manière  d'écrire  la  musique  ;  il  suffit 
d'exécuter  une  sonate  notée  de  cette  façon 
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pour  les  sentir.  A  l'égard  des  objections , 
je  n'en  ai  pu  trouver  qu  une  seule,  et  seu- 
lement pour  la  musique  vocale  ,   c'est  la 
difficulté  de  lire  les  paroles  écrites  à  re- 
bours ,  difficulté  qui  revient  de  deux  en 
deux  lignes  ;  et  j'avoue  que  je  ne  vois  nul 
autre  moyeu  de  la  vaincre  que  de  s'exer- 
cer quelques  jours  à  lire  et  écrire  de  cette 
façon ,  comme  font  les  imprimeurs ,  habi- 
tude qui  se  contracte  très  promptement. 
Mais  quand  on  ne  voudroit  pas  vaincre  ce 
léger  obstacle  pour  les  parties  de  chant , 
les  avantages  resteroient  toujours  tout  en- 
tiers sans  aucun  inconvénient  pour  les  par- 
ties instrumentales  et  pour  toute  espèce 
de  symphonies  ;  et  certainement,  dansFexc^ 
cution  d'une  sonate  ou  d'un  concerto,  ces 
avantages  sauveront  toujours  beaucoup  de 
fatigue  aux  concertans ,  et  sur-tout  à  1  in- 
strument principal. 

5°.  Les  deux  façons  de  noter  dont  je 
viens  de  vous  parler  ayant  chacune  ses 
avantages,  j'ai  imaginé  de  les  réunir  dans 
une  note  combinée  des  deux,  afin  sur- tout 
d'épargner  de  la  place  et  d'avoir  à  tourner 
moins   souvent.     Pour    cela    je    note   eï\ 
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musique  ordinaire ,  mais  à  la  grecque ,' 
c'est-à-dire  en  sillons  ,  les  parties  chan- 
tantes et  obligées  ;  et  quant  à  la  basse,  qui 
procède  ordinairement  par  notes  plus  sim- 
ples et  moins  figurées  ,  je  la  note  de 
même  en  sillons ,  mais  par  chiffres  dans 
les  entrelignes  qui  séparent  les  portées. 
De  cette  manière  chaque  accolade  a  une 
portée  de  moins,  qui  est  celle  de  la  basse; 
et  comme  cette  basse  est  écrite  à  la  place 
où  Ton  met  ordinairement  les  paroles , 
f  écris  ces  paroles  au-dessus  du  chant,  au 
lieu  de  les  mettre  au-dessous,  ce  qui  est 
indifférent  en  soi ,  et  empêche  que  les 
chiffres  de  la  basse  ne  se  confondent  avec 
récriture.  Quand  il  n  y  a  que  deux  parties, 
cette  manière  de  noter  épargne  la  moitié 
de  la  place. 

4°.  Si  j'avois  été  à  portée  de  conférer 
avec  vous  avant  la  publication  de  votre 
premier  volume,  où  vous  donnez  Fhistoire 
de  la.  musique  ancienne ,  je  vous  aurois 
proposé,  monsieur,  d'y  discuter  quelques 
points  concernant  la  musique  des  Grecs, 
desquels  l'éclaircissement  me  paroit  devoir 
jeter  de  grandes  lumières  sur  la  nature 
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de  cette  musique  ,  tant  jugëe  et  si  peu 
connue  ;  points  qui  néanmoins  n  ont  ja- 
mais excite  de  question  chez  nos  ërudits , 
parcequ'ils  ne  se  sont  pas  même  avisés  d'y 
penser, 

Je  ne  renouvelle  point  parmi  ces 
questions  celle  qui  regarde  notre  har- 
monie ,  demandant  si  elle  a  été  connue  et 
pratiquée  des  Grecs  ,  parceque  cette 
question  me  paroît  n'en  pouvoir  faire  ime 
pour  quiconque  a  quelque  notion  de  l'art , 
et  de  ce  qui  nous  reste  sur  cette  matière 
dans  les  auteurs  grecs  :  il  faut  laisser 
chamailler  là-dessus  les  érudits ,  et  se 
contenter  de  rire.  Vous  avez  mis  sous 
fair  antique  d'une  ode  de  Pindare  une 
fort  bonne  basse  ;  mais  je  suis  très  sûr 
qu'il  n'y  avoit  pas  une  oreille  grecque 
que  cette  basse  n'eut  écorchée  au  point  de 
jie  la  pouvoir  endurer. 

Mais  j'oserois  demander,  i°.  si  la  poésie 
grecque  étoit  susceptible  d'être  chantée  de 
plusieurs  manières,  s'il  étoit  possible  de 
faire  plusieurs  airs  différens  sur  les  mêmes 
paroles,  et  s'il  y  a  quelque  exemple  que 
cela   ait  été   pratiqué    ;    2".  quelle   étoit 
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la  distinction  caractéristique  de  la  poësie 
lyrique  ou  accompagnée ,  d'avec  la  poésie 
purement  oratoire.  Cette  distinction  ne 
consistoit-elle  que  dans  le  mètre  et  dans 
le  style ,  ou  consistoit-elle  aussi  dans  le 
ton  de  la  récitation  ?  JNy  avoit-il  rien 
de  chanté  dans  la  poésie  qui  n'étoit  pas 
lyrique  ,  et  y  avoit-il  quelques  cas  oti 
Ton  pratiquât  ,  comme  parmi  nous ,  le  | 
rhythme  cadencé  sans  aucune  mélodie  ? 
Qu'est-ce  que  c'étoit  proprement  que  la 
musique  instrumentale  des  Grecs  PAvoient- 
ils  des  symphonies  proprement  dites  , 
composées  sans  aucunes  paroles  ?  Ils 
jouoient  des  airs  qu'on  ne  chantoit  pas,  1 
je  sais  cela  ;  mais  n'y  avoit-il  pas  ori- 
ginairement des  paroles  sur  tous  ces  airs?  | 
et  y  en  avoit-il  quelqu'un  qui  n'eût  point 
été  clianté  ni  .fait  pour  l'être  ?  Vous 
sentez  que  cette  question  seroit  bien  ridi- 
cule ,  si  celui  qui  la  fait  croyoit  qu'ils 
eussent  des  accompagnemens  semblables 
aujc  laôtres  ,  qui  eussent  fait  des  parties 
différentes  de  la  vocale  ;  car  ,  en  pareil 
cas ,  ces  accompagnemens  auroient  fait 
(le  la  anusique  purement  instrunjeiitale. 
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Il  est  vrai  que  leur  note  étoit  différente 
pour  les  iustrumens  et  pour  les  voix  ; 
mais  cela  n'empêclioit  pas ,  selon  moi , 
que  Tair  noté  des  deux  façons  ne  fut  lo 
même. 

J'ignore  si  ces  questions  sont  superfi- 
cielles ,  mais  je  sais  qu  elles  ne  sont  pas 
oiseuses.  Elles  tiennent  toutes  par  quelque 
côté  à  d'autres  questions  intéressantes  : 
comme  de  savoir  s'il  n'y  a  qu'une  mu- 
sique ,  comme  le  prononcent  magistra- 
lement nos  docteurs  ;  ou  si  peut-être  , 
comme  moi  et  quelques  autres  esprits 
vulgaires  avons  osé  le  penser  ,  il'  y  a 
essentiellement  et  nécessairement  une  mu- 
sique propre  à  chaque  langue  ,  excepté 
pour  les  langues  qui ,  n'ayant  point  d'ac- 
cent et  ne  pouvant  avo'r  de  musique  h 
elles ,  se  servent  comme  elles  peuvent  de 
celles  d'autrui ,  prétendant  à  cause  de  cela 
que  ces  musiques  étrangères,  qu  elles  usur- 
pent au  préjudice  de  nos  oreilles,  ne  sont 
à  personne,  ou  sont  à  tous  :  comme  encore 
h  1  éclaircissement  de  ce  grand  principe  de 
l'urùié  de  mélodie  j  suivi  trop  exactement 
par  Px3rgoJese    et  par  Léo    pour   ji'avoir 
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pas  ^të  connu  d'eux  ;  suivi  très  souvent 
encore,  mais  par  instinct  et  sans  le  connoître, 
par  les  compositeurs  italiens  modernes  ;  suivi 
très  rarement ,  par  hasard  ,  par  quelques 
compositeurs  allemands,  mais  ni  connu  par 
aucun  compositeur  François,  ni  suivi  jamais 
dans  aucune  autre  musique  Françoise  que 
dans  le  seul  Devin  du  village ,  et  proposé  par 
l'auteur  de  la  Lettre  sur  la  Musique  Françoise 
et  du  Dictionnaire  de  Musique ,  sans  avoir 
été  ni  compris  ,  ni  suivi ,  ni  peut-être  lu  , 
par  personne  ;  principe  dont  la  musique  1 
moderne  s'écarte  journellement  de  plus  en 
plus ,.  jusqu'à  ce  qu'enfin  elle  vienne  à 
dégénérer  en  un  tel  charivari  ,  que  les 
oreilles  ne  pouvant  plus  la  souFFrir ,  les 
auteurs  soient  ramenés  de  Force  à  ce 
principe  si  dédaigné  et  à  la  marche  de 
la  nature. 

Ceci  ,  monsieur ,  me  meneroit  à  des 
discussions  techniques  qui  vous  ennuie- 
roient  peut-être  par  leur  inutilité ,  et  in- 
failliblement par  leur  longueur.  Cepen- 
dant, comme  il  pourroit  se  trouver  par 
hasard,  dans  mes  vieilles  rêveries  musi-. 
cales,  quelques  bonnes  idées,  je  m'étois 
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proposé  d'en  jeter  quelques  unes  dans  les 
remarques  que  M.  Gluck  m'avoit  prié  de 
faire  sur  son  opéra  italien  d'Alceste  ;  et 
j'avois  commencé  cette  besogne  cpiand  il 
me  retira  son  opéra ,  sans  me  demander  mes 
remarques ,  qui  n'étoient  que  commencées, 
et  dont  l'indéchiffrable  brouillon  n'étoit 
pas  en  état  de  lui  être  remis.  J  ai  imaginé 
de  transcrire  ici  ce  frasfment  dans  cette 
occasion  ,  et  de  vous  l'envoyer  ,  afin  que , 
si  vous  aviez  la  fantaisie  d'y  jeter  les  yeux, 
mes  informes  idées  sur  la  musique  lyrique 
puissent  vous  en  suggérer  de  meilleures, 
dont  le  public  profitera  dans  votre  Histoire 
de  la  Musique  moderne. 

Je  ne  puis  ni  compléter  cet  extrait, 
ni  donner  à  ses  membres  épars  la  liaison 
nécessaire ,  parceque  je  n'ai  plus  l'opéra 
sur  lequel  il  a  été  fait  :  ainsi  je  me  borne 
à'  transcrire  ici  ce  qui  est  fait.  Comme 
l'opéra  d'Alceste  a  été  imprimé  à  Vienne, 
je  suppose  qu'il  peut  aisément  passer  sous 
vos  yeux  ;  et,  au  pis  aller,  il  peut  se  trou- 
ver par  -  ci  par-là  ,  dans  ce  fragment , 
quelque  idée  générale  qu'on  peut  enten- 
dre sans  exemple  et  sans  application.  Ce 
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qui  me  donne  quelque  confiance  dans  les 
jugemens  que  je  portois  ci-devant  dans 
cet  extrait ,  c'est  qu'ils  ont  été  presque 
tous  conFirniës  depuis  lors  par  le  public 
dans  TAlceste  françois  que  M.  Gluck 
nous  a  donné  cette  année  à  Topera ,  et 
où  il  a ,  avec  raison  ,  employé  tant  qu'il 
a  pu  la  même  musique  de  son  Alceste 
italien. 


F  R  A  G  M  E  N  s 

DO  B  S  ERV A TI O  N  S 

Sur  l  Alceste  italien  de  M.  le  chevalier  Gluck. 


yJ'  EXAMEN    (Je     Topera     d' Alceste    de 
M.  Gluck  est  trop  au-dessus  de  mes  for- 
ces, sur-tout  dans  Tétat  de  dépérissement 
où    sont    depuis     plusieurs    années    mes 
idées ,  ma  mémoire  et  toutes  mes  facul- 
tés ,  pour  que  j'eusse  eu  la  présomption 
cVen  faire  de  moi-même  la  pénible  entre- 
prise ,  qui  d'ailleurs   ne  peut  être  bonne 
à  rien  :   mais    M.  Gluck    m'en    a   si    fort 
pressé ,  que   je   n  ai   pu    lui    refuser  cette 
complaisance,  quoiqu'aussi  fatigante  jDOur 
moi   qu'inutile  pour  lui.  Je  ne  suis  plus 
capable  de  donner  l'attention  nécessaire  à 
un  ouvrage  aussi  travaillé.  Toutes  mes  ob- 
servations peuvent  être  fausses  et  mal  fon- 
dées *,  et ,  loin  de  les  lui  donner  pour  des 
règles  ,  je    les    soumets  à   son    jugement 
sans  vouloir  en  aucune  façon  les  défen- 
dre :  mais  quand  je  me  serois  trompé  dans 
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toutes  ,   ce   qui  restera   toujours  rëel  et 
vrai  ,  c'est  le  témoignage  qu'elles  rendent 
à  M.  Gluck  de  ma  déférence  pour  ses  de- 
sirs  et  de  mon  estime  poUr  ses  ouvrages.: 
En  considérant  d'abord  la  marche  totale 
de  cette  pièce  ,  j'y  trouve  une  espèce  de 
contre-sens  général ,  en  ce  que  le  premier 
acte  est  le  plus  fort  de  musique  et  le  der- 
nier le  plus  folble;  ce  qui  est  directement 
contraire  a  la  bonne  gradation  du  drame , 
où  r intérêt  doit  toujours  aller  en  se  ren- 
forçant. Je  conviens  que  le  grand  pathé- 
tique du  premier  acte  seroit  hors  de  place 
dans  les  suivans  ;   mais  les  forces  de  la 
musique  ne  sont  pas  exclusivement  dans 
le  pathétique ,  mais  dans  l'énergie  de  tous 
les  sentimens  et  dans  la  vivacité  de  tous    . 
les  tableaux.  Par-tout  où  l'intérêt  est  plus   J 
vif,  la  musique  doit  être  plus  animée  ;  et 
ses  ressources  ne  sont  pas  moindres  dans 
les   expressions    brillantes    et    vives    que 
dans  les  gémissemens  et  les  pleurs. 

Je  conviens  qu'il  y  a  plus  ici  de  la  faute 
du  poëte  que  du  musicien  ;  mais  je  n'en 
crois  pas  celui  ci  tout-à-fait  disculpé.  Ceci 
demaiide  uu  peu  d'explication», 
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Je  ne  connois  point  d'opéra  où  les  pas- 
sions soient  moins  variées  que  dans  TAl- 
ceste  ;  tout  y  roule  presque  sur  deux  seuls 
sentimens  ,  Tafiliction  et  l'effroi  ;  et  ces 
deux  sentimens  toujours  prolongés  ont 
dû  coûter  des  peines  incroyables  au  mu- 
sicien y  pour  ne  pas  tomber  dans  la  plus 
lamentable  monotonie.  En  général  plus 
il  y  a  de  chaleur  dans  les  situations  et 
dans  les  expressions  ,  plus  leur  passage 
doit  être  prompt  et  rapide  ,  sans  quoi  la 
force  de  Témotion  se  ralentit  dans  les  au- 
ditejirs  ;  et  quand  la  mesure  est  passée , 
Facteur  a  beau  continuer  de  se  démener^ 
le  spectateur  s'attiédit^  se  glace,  et  finit 
par  s'impatienter. 

Il  résulte  de  ce  défaut  que  rintérêt,  au 
lieu  de  s'échauffer  par  degrés  dans  la  mar- 
che de  la  pièce,  s'attiédit  au  contraire  jus- 
qu'au dénouement ,  qui  ,  n'en  déplaise  à 
Euripide  lui-même ,  est  froid ,  plat ,  et  pres- 
que risible  à  force  de  simplicité. 

Si  fauteur  du  draaie  a  cru  sauver  c© 
défaut  par  la  petite  fête  qu'il  a  mise  au 
second  acte  ,  il  s'est  trompé.  Cette  fête  , 
mal  placée  et  ridiculement  amende ,  doic 
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choquer  à  la  représentation ,  parcequeîle 
est  contraire  à  toute  vraisemblance  et  à 
toute  bienséance,  tant  à  cause  de  la  promp- 
titude avec  laquelle  elle  se  prépare  et  s'exé- 
cute ,  qu'à  cause  de  l'absence  de  la  reine, 
dont  on  ne  se  met  point  en  peine  jus- 
qu'à ce  que  le  roi  s'avise  à  la  fm  d'y 
penser.  (*) 

J  oserai  dire  que  cet  auteur ,  trop  plein   i 
de  son  Euripide ,  n'a  pas  tiré  de  son  sujet  " 
ce  qu'il  pouvoit  lui  fournir  pour  soutenir 
l'intérêt ,  varier  la  scène  ,  et  donner  au  mu- 
sicien de  Tétoffe  pour  de  nouveaux  carac- 
tères de  musique.   Il  falloit  faire  mourir 
Alceste  au  second  acte,  et  employer  tout  le 
troisième    à  préparer   par  un  nouvel  in- 
térêt sa  résurrection  :  ce  qui  pouvoit  ame- 
ner un  coup  de  théâtre  aussi  admirable  et 
frappant  que  ce  froid  retour  est  insipide.  ^ 
Mais  ,  sans  m'arrêter  à  ce  que  Tauteur  du 
drame  auroit  dû  faire  ,  je  reviens  ici  à  la 
musique. 

(*)  J'ai  donné,  pour  mieux  encadrer  cette  fête  et 
la  rendre  touchante  et  déchirante  par  sa  gaieté  même, 
uno  idée  doot  M.  GluçK  a  profité  dans  son  Alceste 
firançois. 

Son 
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Son  auteur  avoit  donc  à  vaincre  Tennui 
de  cette  uniformité' de  passion,  et  à  pré- 
venir Taccablement  qui  devoit  en  être  Fef- 
fet.  Quel  étoit  le  premier  ,  le  plus  grand 
moven  qui  se  présentoit  pour  cela?  c'ë- 
toit  de  suppléer  à  ce  que  n'avoit  pas  fait 
Fauteur  du  drame,  en  graduant  tellement 
sa  marche ,  que  la  musique  augmentât  tou- 
jours" de  chaleur  en  avançant ,  et  devînt 
enfin  d'une  véhémence  qui  transportât 
l'auditeur  ;  et  il  falloit  tellement  ménager 
ce  progrès ,  que  cette  agitation  finît  ou 
cliangeàt  d'objet  avant  de  jeter  l'oreille  et 
le  cœur  dans  l'épuisement. 

C'est  ce  que  M.  Gluck  me  paroît  n'avoir 
pas  fait ,  puisque  son  premier  acte  ,  aussi 
fort  de  musique  que  le  second^  l'est  beau- 
coup plus  que  le  troisième  ;  qu'ainsi  la 
véhém.ence  ne  va  point  en  croissant  ;  et , 
dès  les  deux  premières  scènes  du  second 
acte  ,  l'auteur  ayant  épuisé  toutes  les  for- 
ces de  son  art  ne  peut  plus  dans  la  suite 
que  soutenir  foiblement  des  émotions  du 
môme  genre ,  qu'il  a  trop  tôt  portées  au 
plus  haut  degré. 

Tome  22.  Y 
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L'objection  se  présente  ici  d'elle- me  m  (»,i 
C'étoit  à  Fauteur  des  paroles  de  renfor- 
cer  par  une  marclie   graduée   la  chaleur 
et  rintérêt  :   celui  de  la  musique  n'a  pu 
rendre  les  affections  de  ses  personnages 
que  dans  le  môme  ordre  et  au  même  de- 
gré que  le  drame  les  lui  présentoit.  Il  eût 
fait  des  contre -sens ,  s'il  eût  donné  à  ses 
expressions   d'autres    nuances    que  celles 
qu  exigeoient  de  lui  les  paroles  qu'il  avoit 
à  rendre.  Voilà  l'objection  :  voici  ma  ré- 
ponse. M.  Gluck  sentira  bientôt  qu'entre 
tous  les  musiciens  de  l'Europe  elle  n'est 
faite  que  pour  lui  seul. 

Trois  choses  concourent  à  produire  les 
grands  effets  de  la  musique  dramatique  ; 
savoir ,  l'accent,  l'harmonie,  et  le  rhythme.; 
L'accent  est  déterminé  par  le  poète  ;  et  le 
musicien  ne  peut  guère  ,  sans  faire  des 
contre  -  sens  ,  s'écarter  en  cela ,  ni  pour 
le  choix  ni  pour  la  force,  de  la  juste  ex- 
pression des  paroles  :  mais ,  quant  aux  deux 
autres  parties,  qui  ne  sont  pas  de  même 
inhérentes  à  la  langue  ,  il  peut  jusqu'à 
/^eitaia  point  les  conjbiner  à   son    gré , 
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pour  modifier  et  graduer  Tintérêt  selon 
qu'il  convient  à  la  marche  qu'il  s'est  pres- 
crite  

J'oserai  même  dire  que  le  plaisir  de  Fo- 
reil]e  doit  quelquefois  l'emporter  sur  la 
vérité  de  l'expression  :  car  la  musique  ne 
sauroit  aller  au  cœur  que  par  le  charme 
de  la  mélodie;  et,  s'il  n'étoit  question  que 
de  rendre  l'accent  de  la  passion ,  l'art  de 
la  déclamation  suffiroit  seul ,  et  la  musi- 
que, devenue  inutile,  seroit  plutôt  impor- 
tune qu'agréable.  Voilà  l'un  des  écueils 
que  le  compositeur ,  trop  plein  de  son  ex- 
pression ,  doit  éviter  soigneusement.  Il  y 
a  dans  tous  les  bons  opéra,  et  sur-tout 
dans  ceux  de  M.  Gluck,  mille  morceaux 
qui  font  couler  des  larmes  par  la  musi- 
que ,  et  qui  ne  donneroient  qu'une  émotion 
médiocre  ou  nulle ,  dépourvus  de  son  se- 
cours ,  quelque  bien  déclamés  qu'ils  pus- 
sent être 

Il  suit  de  là  que ,  sans  altérer  la  vérité 
de  l'expression,  le  musicien  qui  module 
long-temps  dans  les  mêmes  tons  et  n'efl 
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change  que  rarement ,  est  maitre  d'en  va-» 
rier  les  nuances  par  les  combinaisons  des 
deux  parties  accessoires  qu'il  y  fait,  con- 
courir, savoir,  l'harmonie  et  le  rhythme. 
Parlons  d'abord  de  la  première.  J'en  dis- 
tingue de  trois  espèces;  l'harmonie  diato- 
Clique  ,  la  plus  simple  des  trois  ,  et  peut- 
être  la  seule  naturelle  ;  l'harmonie  chro- 
matique ,  qui  consiste  en  de  continuels 
changemens  de  ton  par  des  successions 
fondamentales  de  quintes  ;  et  enfin  Thar- 
monie  que  j'appelle  pathétique  ,  qui  conr 
siste  en  des  entrelacemens  d'accords  su- 
perflus et  diminués  ,  à  la  faveur  desquels 
on  parcourt  des  tons  qui  ont  peu  d'ana- 
logie entre  eux ,  on  affecte  l'oreille  d'in- 
tervalles déchirans  ,  et  famé  d'idées  rapi- 
des et  vives  capables  de  la  troubler. 

L'harmonie  diatonique  n'est  nulle  part 
déplacée;  elle  est  propre  à  tous  les  carac- 
tères ;  à  Taide  du  rhythme  et  de  la  mé- 
lodie elle  peut  suffire  à  toutes  les  expres- 
sions ;  elle  est  nécessaire  aux  deux  autres 
harmonies ,  et  toute  musique  où  elle  n'en^ 
treroit  point  ne  pourroit  jamais  être  qu'une 
musique  détestable. 
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L'hartïionîe  chromatique  entre  de  même 
dans  rharmonîe  pathétique;  mais  elle  peut 
fort  bien  s'en  passer ,  et  rendre  ,  quoiqu  a 
son  défaut ,  peut-être  plus  foiblement  les 
expressioils  les  plus  pathétiques.  Ainsi , 
par  la  suceession  ménagée  de  ces  trois 
harmonie'â ,  le  musicien  peut  graduer  et 
renforcer  les  sentimens  de  même  genre 
que  le  poète  a  soutenus  trop  long-temps 
ail  même  degré  d'énergie. 

Il  a  pour  cela  une  seconde  ressource 
dans  la  mélodie  ,  et  sur-tout  dans  sa  ca- 
dence diversement  scandée  par  le  rliythme. 
Les  mouvemens  extrêmes  de  vitesse  et  de 
lenteur ,  les  mesures  contrastées  ,  les  va- 
leurs inégales  ,  mêlées  dé  lenteur  et  de 
rapidité  ;  tout  cela  peut  de  même  se  gra- 
duer pour  soutenir  et  ranimer  fintérêt  et 
fattention.  Enfin,  Ton  a  le  plus  ou  moins 
de  bruit  et  d'éclat,  Tharmonie  plus  ou 
moins  pleine  ,  les  silences  de  l'orchestre  , 
dont  le  perpétuel  fracas  seroit  accablant 
pouT  f oreille,  quelque  beaux  qu'en  pus- 
sent être  les  effets. 

Quant  au  rhythme  ,  en  quoi  consiste 
la  plus  grande  force  de  la  musique,  il  de- 
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mande  un  grand  art  pour  être  heureuse- 
ment traité  dans  la  vocale.  J'ai  dit,  et  je  le 
crois  ,  que  les  tragédies  grecques  étoient 
de  vrais  opéra.  La  langue  grecque  ,  vrai- 
ment harmonieuse  et  musicacle  ,  avoit 
par  elle-même  un  accent  mélodieux  ;  il  ne 
falloit  qu'y  joindre  le  rhythme  pour  ren- 
dre la  déclamation  musicale.  Ainsi  ,  non 
seulement  les  tragédies  mais  toutes  les 
poésies  étoient  nécessairement  chantées  : 
les  poètes  disoient  avec  raison  ,  Je  chante , 
au  commencement  de  leurs  poèmes  ;  for- 
mules que  les  nôtres  ont  très  ridiculement 
conservées.  Mais  nos  langues  modernes , 
production  des  peuples  barbares,  n étant 
point  naturellement  musicales,  pas  même 
l'italienne  ,  il  faut ,  quand  on  veut  leur 
appliquer  la  musique,  prendre  de  grandes 
précautions  pour  rendre  cette  union  sup- 
portable ,  et  pour  la  rendre  assez  naturelle 
dans  la  musique  imitative  pour  faire  il- 
lusion au  théâtre.  Mais  ,  de  quelque  façon 
qu'on  s'y  prenne  ,  on  ne  parviendra  jamais 
à  persuader  à  l'auditeur  que  le  chant  qu'il 
entend  n  est  que  de  la  parole  ;  et  si  Ton 
y  pouvoit  parvenir ,  ce  ne  seroit  jamais 
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qu'en  fortifiant  une  des  grandes  puissances 
de  la  musique  ,  qui  est  le  rhythme  mu- 
sical ,  bien  différent  pour  nous  du  rhythme 
poétique,  et  qui  ne  peut  même  s*assoc:er 
avec  lui  que  très  rarement  et  très  impar- 
faitement. 

C'est  un  grand  et  beau  problême  à 
résoudre  ,  de  déterminer  jusqu'à  quel 
point  on  peut  faire  chanter  la  langue  et 
parler  la  musique  :  c'est  d'une  bonne 
solution  de  ce  problême  que  dépend 
toute  la  théorie  de  la  musique  dramatique. 
L'instinct  seul  a  conduit  sur  ce  point 
les  Italiens  dans  la  pratique  aussi  bien 
qu'il  étoit  possible;  et  les  défauts  énormes 
de  leurs  opéra  ne  viennent  pas  d'un 
mauvais  genre  de  musique ,  mais  d'une 
mauvaise  application  d'un  bon  genre. 

L'accent  oral  par  lui-même  a  sans 
doute  une  grande  force  ,  mais  c'est  seu- 
lement dans  la  déclamation  ;  cette  force 
est  indépendante  de  toute  musique  ,  et 
avec  cet  accent  seul  on  peut  faire 
entendre  une  bonne  tragédie  ,  mais  non 
pas  un  bon  opéra.  Sitôt  que  la  musi- 
que s'y  mêle  ,  il  faut  qu'elle  s'arme  de 

,V4 


al2  OBSERVATIONS 

tous  ses  charmes  pour  subjuguer  le  cœur 
par  loreiile  :  si  elle  ny  déploie  toutes 
ses  beautés,  elle  y  sera  importune  comme 
si  l'on  faisoit  accompagner  un  orateur 
par  des  instrumens  ;  mais  en  y  mêlant 
ses  richesses ,  il  faut  pourtant  que  ce 
soit  avec  un  grand  ménagement ,  ahn  de 
prévenir  Tépuisement  où  jetteroit  bien- 
tôt nos  organes  une  longue  action  toute 
en  musique. 

De  ces  principes  il  suit  qu'il  faut  va- 
rier dans  un  drame  l'application  de  la 
musique ,  tantôt  en  laissant  dominer  l'ac- 
cent de  la  langue  et  le  rhythme  poéti- 
que ,  et  tantôt  en  faisant  dominer  la  mu- 
sique à  son  tour,  et  prodiguant  toutes  les 
lichesses  de  la  mélodie ,  de  Tharmonie 
et  du  rhythme  musical  ,  pour  frapper 
l'oreille  et  toucher  le  cœur  par  des 
charmes  auxquels  il  ne  puisse  résister. 
Yoilà  les  raisons  de  la  division  d'un 
opéra  en  récitatif  simple ,  récitatif  obligé , 
et  airs.     • 

Quand  le  discours  ,  rapide  dans  sa 
marche  ,  doit  être  simplement  débité , 
c'est   le  cas  de  s'y  livrer  uniquement  k 
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Faccent   de    la   déclamation  ;  et  quand  la 
langue  a  un  accent,  il  ne  s'agit  que  de 
rendre  cet  accent  appréciable ,  en  le  notant 
par  des   intervalles  musicaux  ,  en  s'atta- 
chant  fidèlement  à  la  prosodie,  au  rhythme 
poétique    et    aux    inflexions    passionnées 
qu'exige    le    sens    du    discours.    Voilà  le 
récitatif  simple  ,  et  ce  récitatif  doit  être 
aussi  près   de  la  simple  parole   qu'il  est 
possible  ;  il  ne  doit   tenir  à  la  musique 
que   parceque  la   musique   est  la  langue 
de  fopéra  ,  et  que   parler   et  chanter  al- 
ternativement ,   comme   on   fait   ici    dans 
les   opéra   comiques,  c'est   s'énoncer  suc- 
cessivement dans   deux  langues  différen- 
tes ;  ce   qui    rend    toujours    choquant   et 
ridicule  le  passage  de  Tune  à  l'autre ,  et 
qu'il    est    souverainement   absurde    qu'au 
moment  oii  Ton  se  passionne  on  change 
de  voix  pour  dire  une  chanson.  L'accom- 
pagnement de  la  basse  est  nécessaire  dans 
le   récitatif  simple  ,  non  seulement  pour 
soutenir    et    guider    l'acteur,  mais    aussi 
pour  déterminer  l'espèce  des  intervalles, 
et  marquer  avec  précision  les  entrelace- 
niens  de  modulation  quî  font  tant  d'effet 
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dans  un  beau  récitatif  :  mais  ,  loin  qu'il 
soit  nécessaire  de  rendre  cet  accompagne- 
ment éclatant ,  je  voudrois  au  contraire 
qu'il  ne  se  fît  point  remarquer,  et  quil 
produisît  son  effet  sans  c|u  on  y  fit  au- 
cune attention.  Ainsi  je  crois  que  les  au- 
tres instrumens  ne  doivent  point  s'y  mê- 
ler ,  quand  ce  ne  seroit  que  pour  laisser 
reposer ,  tant  les  oreilles  des  auditeurs  , 
.  que  l'orchestre  ,  c[u'on  doit  tout-à-fait  ou- 
blier, et  dont  les  rentrées  bien  ménagées 
font  par-là  un  plus  grand  effet  ;  au  lieu 
que ,  quand  la  symphonie  règne  tout  le 
long  de  la  pièce ,  elle  a  beau  commencer 
par  plaire  ,  elle  finit  par  accabler.  Le 
récitatif  ennftie  sur  les  théâtres  d'Italie  , 
non  seulement  parcequ  il  est  trop  long , 
mais  parcequ'il  est  mal  chanté  et  plus 
mal  placé.  Des  scènes  vives ,  intéressan- 
tes ,  comme  doivent  toujours  être  celles 
d'un  opéra ,  rendues  avec  chaleur ,  avec 
vérité  ,  et  soutenues  d'un  jeu  naturel  et 
animé,  ne  peuvent  manquer  d'émouvoir 
et  de  plaire  à  la  faveur  de  l'illusion  ; 
mais  débitées  froidement  et  platement 
par   des    castrâtes  ,    comme    des    leçons 
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d'écolier ,  elles  ennuieront  sans  doute , 
et  sur-tout  quand  elles  seront  trop  lon- 
gues ,  mais  ce  ne  sera  pas  la  faute  du  ré- 
citatif. 

Dans  les  momens  où  le  récitatif,  moins 
récitant  et  plus  passionné  ,  prend  un  ca- 
ractère plus  touchant ,  on  peut  y  placer 
avec  succès  un  simple  accompagnement  de 
notes  tenues  ,  qui ,  par  le  concours  de  cette 
liarmonie,  donnent  plus  de  douceur  à  l'ex- 
pression. C'est  le  simple  récitatif  accom- 
pagné, qui,  revenant  par  intervalles  rares 
et  bien  choisis ,  contraste  avec  la  sécheresse 
du  récitatif  nud ,  et  produit  un  très  bon 
effet. 

Enfin ,  quand  la  violence  de  la  passion 
fait  entre-couper  la  parole  par  des  propos 
commencés  et  interrompus ,  tant  à  cause 
de  la  force  des  sentimens  qui  ne  trouvent 
point  de  termes  suffisans  pour  s'expri- 
mer, qu'à  cause  de  leur  impétuosité  qui 
les  fait  succéder  en  tumulte  les  uns  aux 
autres  avec  une  raj^idité  sans  suite  et 
sans  ordre,  je  crois  que  le  mélange  alter- 
natif de  la  parole  et  de  la  symphonie  peut 
seul  exprimer  une  pareille  situation.  L  ac- 
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teur  livre  tout  entier  à  sa  passion  n'en 
doit  trouver  que  Taccent.  La  mélodie  trop 
peu  appropriée  à  Taccent  de  la  langue ,  et 
le  rhythme  inusical,  qui  ne  s'y  prête  point 
du  tout,  affoibliroient ,  ënerveroient  toute 
l'expression  en  s'y  mêlant  :  cependant  ce 
rhythme  et  cette  mélodie  ont  un  grand 
charme  pour  l'oreille ,  et  par  elle  une  grande 
force  sur  le  cœur.  Que  faire  alors  pour 
employer  à  la  fois  toutes  ces  espèces  de 
forces?  Faire  exactement  ce  qu'on  fait  dans 
le  récitatif  obligé  ,  donner  à  la  parole  tout 
l'accent  possible  et  convenable  à  ce  qu'elle 
exprime  ;,  et  jeter  dans  des  ritournelles  de 
symphonie  toute  la  mélodie ,  toute  la  ca- 
dence et  le  rhythme  qui  peuvent  venir  à 
l'appui.  Le  silence  de  l'acteur  dit  alors 
plus  que  ses  paroles  ;  et  ces  réticences 
bien  placées,  bien  ménagées,  et  remplies 
d'un  côté  par  la  voix  de  Torchestre  et  d'un 
autre  par  le  jeu  muet  d'un  acteur  qui  sent 
et  ce  qu'il  dit  et  ce  qu'il  ne  peut  dire  , 
ces  réticences,  dis-je ,  font  un  effet  supé- 
rieur à  celui  même  de  la  déclamation ,  et 
l'on  ne  peut  les  oter  sans  lui  ôter  la  plus 
grande  partie  de  sa  force.   Il  n'y  a  point 
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cl)  bon  acteur  qui  dans  ces  niomens  vio- 
îcns  ne  fasse  de  longues  pauses  ;  et  ces 
pauses,  remplies  d'une  expression  analogue 
par  une  ritournelle  mélodieuse  et  bien  mé^: 
nagée ,  ne  doivent-elles  pas  devenir  en- 
core plus  intéressantes  que  lorsqu'il  y  règne 
un  silence  absolu?  Je  n'en  veux  pour  preuve 
que  l'effet  étonnant  que  ne  manque  jamais 
de  produire  tout  récitatif  obligé  bien  placé 
et  bien  traité. 

Persuadé  que  la  langue  françoise ,  desti- 
tuée de  tout  accent,  n'est  nullement  pro- 
pre à  la  musique  ,  et  principalement  iaii 
récitatif,  j'ai  imaginé  un  genre  de  drame, 
dans  lequel  les  paroles  et  la  musique  ,  au 
lieu  de  marcher  ensemble ,  se  font  entendre 
successivement ,  et  où  la  phrase  parlée  est 
en  quelque  sorte  annoncée  et  préparée  par 
la  phrase  musicale.  La  scène  de  Pygmalion 
est  un  exemple  de  ce  genre  de  composition 
qui  n'a  pas  eu  d'imitateurs.  En  perfection^ 
îiant  cette  méthode  ,  oji  réunirait  le  double 
avantagée  de  soulager  V acteur  par  de  fré^ 
quens  repos ,  et  d offrir  cm  spectateur  frau' 
cois  Vespece  de  mélodrame  le  plus  conve- 
nable à  sa  langue.  Cecc§  r<iuni&ti  de  Tari 
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déclamatoire  avec  l'art  musical  ne  produira 
qu  imparfaitement  tous  les  effets  du  vrai  ré- 
citatifs et  les  oreilles  délicates  s  apperce^ 
vront  toujours  désagréablement  du  contraste 
qui  règne  entre  le  langage  de  ï acteur  et 
celui  de  ïorchestre  qui  V accompagne  :  mais 
un  acteur  sensible  et  intelligent  y  en  rappro- 
chant le  ton  de  sa  voix  et  l'accent  de  sa 
déclamation  de  ce  qu  exprime  le  trait  mu- 
sical ^  mêle  ces  couleurs  étrangères  avec  tant 
d'art ,  que  le  spectateur  n'en  peut  discerner 
les  nuances.  Ainsi  cette  espèce  d'ouvrage 
pourroit  constituer  un  genre  moyen  entre  la 
simple  déclamation  et  le  véritable  mélodra- 
me dont  il  natteindra  jamais  la  beauté. 
Au  reste  s  quelques  difficultés  qu  offre  la  lan^ 
gue^  elles  ne  sont  pas  insurmontables  :  lau' 
teur  du  Dictionnaire  de  Musique  (*)  a  in- 
vité les  compositeurs  français  à  faire  de  nou- 
veaux essais ,  et  à  introduire  dans  leurs  opé- 
ra le  récitatif  obligé ,  qui,  lorsqu'on  l'em- 
ploie à  propos  ,  produit  les  plus  grands 
effets. 

D'où  naît  le  charme  du  récitatif  obligé? 

(*}  Dicl.  de  Miisiq.  art.  Récitatif  oblick. 


SUR    l'aLCESTE    de    m.'    GLUCK.     SlQ 

qu'est-ce  qui  fait  son  énergie  ?  L  accent 
oratoire  et  pathétique  de  Tacteur  produi- 
roir-ilseul  autant  d'effet  ?  Non  sans  doute  : 
mais  les  traits  alternatifs  de  symphonie  , 
réveillant  et  soutenant  le  sentiment  de  la 
mesure  que  le  seul  récitatif  laisseroit  étein- 
dre ,  joignent  à  l'expression  purement  dé- 
clamatoire toute  celle^du  rliythme  musical 
qui  la  renforce.  Je  distingue  ici  le  rhythme 
et  la  mesure  ,  parceque  ce  sont  en  effeC 
deux  choses  très  différentes.  La  mesure 
n'est  qu'un  retour  périodique  de  temps 
égaux  ;  le  rhytlime  est  la  combinaison  des 
valeurs  ou  quantités  qui  remplissent  les 
mêmes  temps ,  appropriée  aux  expressions 
qu'on  veut  rendre  et  aux  passions  qu'on 
veut  exciter.  Il  peut  y  avoir  mesure  sans 
rhythme  ,  mais  il  n'y  a  point  de  rhythme 
sans  mesure. . ..  C'est  ea  approfondissant 
celte  partie  de  son  art  que  le  compositeur 
donne  l'essor  à  son  génie  ;  toute  la  science 
des  accords  ne  peut  suffire  à  ses  besoins. 

Il  importe  ici  de  remarquer ,  contre  le 
préjugé  de  tous  les  musiciens  ,  que  Ihar- 
monie  par  elle-même,  ne  pouvant  parler 
qu  à  l'oreille   et  n'imitant  rien  ,  ne  peut 
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avoir  que  de  très  foi  blés  effets.  Quand  elle 
entre  avec  succès  dans  la  musique  imita- 
tive ,  ce  n'est  jamais  qu'en  représentant , 
déterminant  et  renforçant  les  accens  mé- 
lodieux ,  qui  par  eux-mêmes  ne  sont  pas 
toujours  assez  déterminés  sans  le  secours 
de  r accompagnement.  Des  intervalles  ab-  i 
soins  n  ont  aucun  caractère  par  eux-mêmes; 
une  seconde  superflue  et  une  tierce-mi- 
neure ,  ime  septième  mineure  et  une  sixte 
superflue ,  une  fausse-quinte  et  un  triton , 
sont  le  même  intervalle  ,  et  ne  prennent 
les  affections  qui  les  déterminent  que  par 
leur  place  dans  la  modulation  ;  et  c'est  à 
l'accompagnement  de  leur  fixer  cette  place , 
qui  resteroit  souvent  équivoque  par  le  seul 
chant.  Voilà  quel  est  l'usage  et  l'effet  de 
riiarmonie  dans  la  musique  imitative  et 
théâtrale.  C'est  par  les  accens  de  la  mé- 
lodie, c'est  par  la  cadence  du  rhytlime ,  que 
la  musique,  imitant  les  inflexions  que  don- 
nent les  passions  à  la  voix  humaine ,  peut 
pénétrer  jusqu'au  cœur  et  l'émouvoir  par 
des  sentimens  ;  au  lieu  que  la  seule  har- 
monie, n'imitant  rien,  ne  peut  donner  qu'un 
plaisir  de  sensation.    De  simples  accords 

peuvent 
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peuvent  flatter  loreille ,  comme  de  belles 
couleurs  flattent  les  yeux  ;  mais  ni  les  uns 
ni  les  autres  ne  porteront  jamais  au  cœur 
la  moindre  émotion  ,  parceque  ni  les  uns 
ni  les  autres  n'imitent  rien  ,  si  le  dessin 
ne  vient  animer  les  couleurs,  et  si  la  mé- 
lodie ne  vient  animer  les  accords.  Mais 
au  contraire  le  dessin  par  lui-même  peut , 
sans  colons  ,  nous  représenter  des  objets 
attendrissans,  et  la  mélodie  imitative  peut 
de  même  nous  émouvoir  seule  sans  le  se* 
cours  des  accords.   ........ 

Voilà  ce  qui  rend  toute  la  musique 
Françoise  si  languissante  et  si  fade ,  parce- 
que ,  dans  leurs  froides  scènes  ,  pleins  de 
leurs  sots  préjugés  et  de  leur  science ,  qui 
dans  le  fond  n'est  qu'une  ignorance  vé- 
ritable ,  puisqu'ils  ne  savent  pas  en  quoi 
consistent  les  plus  grandes  beautés  de  leur 
art ,  les  compositeurs  françois  ne  cher- 
chent que  dans  les  accords  les  grands 
effets  dont  l'énergie  n'est  que  dans  le 
rhythme.  M.  Gluck  sait  mieux  que  moi 
que  le  rhythme  sans  harmonie  agit  bien 
plus  puissamment   sur  l'ame    que    l'har- 

Tome  2  2.  X- 
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rQonie  sans  rhythme  ,  lui  qui ,  avec  une 
harmonie  à  mon  avis  un  peu  monotone, 
ne  laisse  pas  de  produire  de  si  grandes 
émotions,  parcequ'il  sent,  et  quil  emploie 
avec  un  art  profond  tous  les  prestiges  de 
la  mesure  et  de  la  quantité.  Mais  je  Tex- 
îiorte  à  ne  pas  trop  se  prévenir  pour  la 
déclamation ,  et  à  penser  toujours  qu  un 
des  défauts  de  la  musique  pui'ement  dé- 
clamatoire est  de  perdre  une  partie  des 
ressources  du  rhythme,  dont  la  plus  grande 
force  est  dans  les  airs . 

L?       ^       •        •         •        •      .• 

'Tai  rempli  la  partie  la  moins  pénible  de 
la  tâche  que  je  me  suis  proposée  :  une  ob- 
servation générale  sur  la  marche  de  l opéra 
d'Alceste  m'a  conduit  à  traiter  cette  ques- 
tion vraiment  intéressante  :  Quelle  est  la 
liberté   qu  on    doit   accorder    an    musicien 
qui   travaille  sur  un  poème  dont   il  Jiest 
pas  V auteur?  T ai  distingué  les  trois  parties 
de  la  musique  imitative  ;  et  en  convenant 
que  r accent  est  déterminé  par  le  poëte,  fai 
fait  voir   que   ï  harmonie  ^   et   sur -tout  le 
rhythme ,  offroient  au  musicien  des  ressour- 
ces 'dont  il  davoit  profiter. 
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Il  faut  entrer  dans  les  détails  :  c'est  une 
grande  fatigue  pour  moi  de  suivre  des  par- 
titions un  peu  chargées  ;  celle  d'Alceste 
Test  beaucoup  ,  et  de  plus  très  embrouil- 
lée ,  pleine  de  fausses  clefs  ,  de  fausses 
notes  ,  de  parties  entassées  confusément. 

En  examinant  le  drame  dAlceste  et 
la  manière  dont  M.  Gluck  s'est  cru  obligé 
de  le  traiter  ,  on  a  peine  à  comprendre 
comment  il  en  a  pu  rendre  la  représenta- 
tion supportable.  Non  que  ce  drame  , 
écrit  sur  le  plan  des  tragédies  grecques  , 
ne  brille  de  solides  beautés  ,  non  que  la 
musique  n'en  soit  admirable ,  mais  par  les 
difficultés  qu'il  a  fallu  vaincre  dans  une 
si  grande  uniformité  de  caractères  et  d'ex- 
pression pour  prévenir  laccablement  et 
Tennui,  et  soutenir  jusqu'au  bout  l'inté- 
rêt et  l'attention 

L'ouverture  d'un  seul  morceau-  d'une 
belle  et  simple  ordonnance  y  est  bien  et 
régulièrement  dessinée  :  lauteur  a  eu  l'in- 
tention d'y  préparer  les  spectateurs  à  la 
tristesse    où  il  alloit   les   plonger   dès   le 

X    2 
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commencement  du  premier  acte  et  dans 
tout  le  cours  de  la  pièce  ;  et  pour  cela  il 
a  modulé  son  ouverture  presque  tout  en- 
tière en  mode  mineur ,  et  même  avec  af- 
lëctation ,  puisqu'il  n'y  a  ,  dans   tout  ce 
morceau  qui  est  assez  long,  que  la  pre- 
mière accolade  de  la  page  4  et  la  pre- 
mière accolade  relative  de  la  page  9  qui 
soient  en  majeur.  Il  a  d  ailleurs  affecté  les 
dissonanccC  superllues  et  diminuées  ,  et  des 
sons  soutenus  et  forcés  dans  le  haut ,  pour 
exprimer  les  gémissemens  et  les  plaintes. 
Tout,  cela  est  bon  et  bien  entendu  en  soi , 
puisque  Touverture  ne  doit  être  employée 
qu'à  disposer  le   cœur   du  spectateur  au 
genre  d'intérêt  par  lequel  on  va  l'émou- 
voir. Mais  il  en  résulte  trois  inconvéniens  : 
le  premier,  l'emploi  d'un  genre  d'harmo- 
nie trop  peu  sonore  pour  une  ouverture 
destinée  à  éveiller  le  spectateur  en  rem- 
plissant son  oreille  et  le  préparant  à  l'at- 
tention ;  l'autre ,  d'anticiper  sur  ce  même 
genre  d'harmonie  qu'on  sera  forcé  d'em- 
ployer si  long-temps ,  et  qu'il  faut  par  con- 
séquent ménager  très  sobrement  pour  pré- 
venir la  satiété  ;  et  le  troisième  ,  d'antic-i- 
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pef  aussi  sur  Tordre  des  temps ,  en  nous 
exprimant  d'avance  une  douleur  <jui  n'est 
pas  encore  sur  la  scène ,  et  qu'y  va  seu- 
lement faire  naître  F  annonce  du  héraut 
public  :  et  je  ne  crois  pas  qu'on  doive  mar- 
quer dans  un  ordre  rétrograde  ce  qui  est 
à  venir  comme  déjà  passé.  Pour  remédier 
à  tout  cela  ^  j'aurois  imaginé  de  composer 
l'ouverture  de  deux  morceaux  de  carac- 
tère différent ,  mais  tous  deux  traités  dans 
une  harmonie  sonore  et  consonnante.  Le 
premier,  portant  dans  les  cœurs  le  senti- 
ment d'une  douce  et  tendre  gaieté  ,  eût  re- 
présenté la  félicité  du  règne  d'Admete  et 
^  les  charmes  de  l'union  conjugale  :  le  se- 
cond ,  dans  une  mesure  plus  coupée  et 
par  des  mouvemens  plus  vifs  et  un  phrasé 
plus  interrompu,  eut  exprimé  l'inquiétude 
du  peuple. sur  la  maladie  d'Admete ,  et  eût 
servi  d'hitroduction  très  naturelle  au  début 
de  la  pièce  et  à  l'annonce  du  crieur.  . .. 

Page  12.  Après  les  deux  mots  qui  sui- 
vent ce  mot  udiie  f  je  ferois  cesser  l'ac- 
compagnement jusqu'à  la  fin  du  récitatif. 
Cela  exprimeroit  mieux  le  silence  du  peu- 
ple écoutant  le  crieur  :  et  les  spectateurs 

X3 
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curieux  de  Ijien  entendre  cetle  annonce  , 
n'ont  pas  besoin  de  cet  accompagnenrient  ; 
la  basse  suffit  toute  seule  ,  et  l'entrée  du 
cliœur  qui  suit  en  feroit  plus  d'effet  en- 
core. Ce  chœur  alternatif  avec  les  petits 
solos  d'Evandre  et  d'Ismene  me  paroît 
un  très  beau  début  et  d'un  bon  caractère. 
La  ritournelle  de  quatre  mesures  qui  s'y 
reprend  plusieurs  fois  est  triste  sans  être 
sombre  ,  et  d'une  simplicité  exquise.  Tout 
ce  chœur  seroit  d'un  très  bon  ton  s'il  ne 
s'y  méloit  souvent  _,  et  dès  la  seconde  me- 
sure, des  expressions  trop  pathétiques.  Je 
n'aime  guère  non  plus  le  coup  de  ton- 
nerre de  la  page  i/f,  c'est  un  trait  joué 
sur  le  mot  et  qui  me  paroît  déplacé.  Mais 
j'aime  fort  la  manière  dont  le  même  chœur, 
repris  page  54 ,  s'anime  ensuite  à  l'idée  du 

malheur  prêt  à  le  foudroyer 

E  vuoi  morire  o  misera.  Cette  lugubre 
psalmodie  est  d'une  simplicité  sublime  et 
doit  produire  un  grand  effet  ;  mais  la 
même  tenue  répétée  de  la  même  manière 
sur  ces  jautres  paroles  ,  Ahro  non  puoi 
raccogliere  y  me  paroît  froide  et  presque 
plate.  Il  est  naturel  à  la  voix  de  s'élever 
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un  peu  quand  on  parle  plusieurs  fois  de 
suite  à  la  même  personne  -,  si  l'on  eût 
donc  fait  monter  la  seconde  fois  cette 
même  psalmodie,  seulement  d'un  sémi- 
ton,  sur  dis,  c'est-à-dire  sur  mi  bémol, 
cela  eut  pu  suffire  pour  la  rendre  plus 
naturelle  et  même  plus  énergique  :  mais 
je  crois  qu'il  falloit  un  peu  la  varier  de 
quelque  manière.  Au  reste  il  y  a  dans 
la  huitième  et  dans  la  dixième  mesure  un 
triton  qui  n'est  ni  ne  peut  être  sauvé  , 
quoiqu'il  paroisse  l'être  la  deuxième  fois 
par  le  second  violon  ;  cela  produit  une 
succession  d'accords  qui  n'ont  pas  un  bon 
fondement  et  sont  contre  les  règles.  Je 
sais  qu'on  peut  tout  faire  sur  une  tenue, 
sur-tout  en  pareil  cas  ;  et  ce  n'est  pas  que 
je  désapprouve  le  passage ,  quoique  j'en 
marque  l'irrégularité 

(  Fin  d'une   observation   sur  le  chœur 
Fuggiamo  j  dont   le    commencement 
ost  perdu.  ) 
Ce  ne  doit  pas  être  une  fuite  de  pré- 
cipitation comme   devant   l'ennemi ,  mais 
une  fuite  de  consternation ,  qui ,  pour  ainsi 

X4 
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dire ,  doit  être  honteuse  et  clandestine 
plutôt  qu'éclatante  et  rapide.  Si  l'auteur 
eut  voulu  faire  de  la  fin  de  ce  chœur  une 
exhortation   à   la    joie ,   il    n'eut   pas   pu 


mieux  réussir. 


Après  le  chœur  Fugglamo  J'aurois  fait 
taire  entièrement  tout  l'orchestre,  et  dé- 
clamer le  récitatif  Ove  sôii  avec  la  simple 
basse  ;  mais  immédiatement  après  ces  mots , 
f^'è  chi  t'anca  a  tal  segno ,  j'aurois  fait 
commencer  un  récitatif  obligé  par  une 
symphonie  noble ,  éclatante ,  sublime ,  qui 
annonçât  dignement  le  parti  que  va  pren- 
dre Alceste  ,  qui  disposât  l'auditeur  à 
sentir  toute  l'énergie  de  ces  mots,  Ahl  vi 
son  io,  trop  peu  annoncés  par  les  deux 
mesures  qui  précèdent.  Cette  symphonie 
auroit  offert  l'image  de  ces  deux  vers  , 
Qui  toile  alla  mia  mente  luminare  si  mostra: 
la  grande  idée  eut  été  soutenue  avec  le 
même  éclat  durant  toutes  les  ritournelles 
de  ce  récitatif.  J'aurois  traité  l'air  qui  suit, 
Ombre  larve,  sur  deux  mouvemens  contras- 
tés ,  savoir  un  allegro  sombre  et  terrible , 
jusqu'à  ces  mots,  Non  voglio  pietà,  et  un 
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adagio  ou  largo  plein  de  tristesse  et  d& 
douceur.  Sur  ceux-ci,  Se  vl  tolgo  l'amato 
consorte ,  M.  Gluck,  qui  naime  pas  les 
rondeaux ,  me  permettra  de  lui  dire  que 
c'étoit  ici  le  cas  d'en  employer  mi  bien 
heureusement,  en  faisant  du  reste  de  ce 
monologue  la  seconde  partie  de  lair,  et 
reprenant  seulement  lallegro   pour  finir. 

L'air  Eierni  Dei  me  paroît  d'une  grande 
beauté  ;  j'aurois  désiré  seulement  qu  on 
n'eût  pas  été  obligé  d'en  varier  les  ex- 
pressions par  des  mesures  différentes  :  deux, 
quand  elles  sont  nécessaires ,  peuvent  for- 
mer des  contrastes  agréables  ;  mais  trois 
c'est  trop,  et  cela  rompt  l'unité.  Les  op- 
positions sont  bien  plus  belles  et  font  plus 
d'effet  quand  elles  se  font  sans  changer 
de  mesure  et  par  les  seules  combinaisons 
de  valeur  et  de  quantité.  La  raison  pour- 
quoi il  vaut  mieux  contraster  sur  le  même 
mouvement  que  d'en  changer ,  est  que', 
pour  produire  l'illusion  et  l'intérêt  ,  il 
faut  cacher  l'art  autant  qu'il  est  possible, 
et  qu'aussitôt  qu'on  change  le  mouve- 
ment ,  l'art  se  décelé  et  se  fait  sentir.  Par 
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îa  même  raison  je  youdrois  que,  dans  un 
même  air ,  i  on  changeât  de  ton  le  moins 
qu'il  est  possible,  qu'on  se  contentât  au- 
tant qu'on  pourroit  des  deux  seules  ca- 
dences principale  et  dominante,  et  qu'on  ; 
cherchât  plutôt  les  effets  dans  un  beau 
phrasé  et  dans  \q%  combinaisons  mélodieu- 
ses ,  que  dans  une  liarmonie  recherchée  et 
des  changemens  de  ton 

L'air  îo  non  chiedo  ,  eterni  Deiy  est ,  sur-  ; 
tout  dans  son  commencement,  d'un  chant 
exquis,  comme  sont  presque  tous  ceux  du 
même  auteur;  mais  où  est  dans  cet  air  l'u- 
nité de  dessin  ,  de  tableau  ,  de  caractère  ? 
Ce  n'est  point  là  ,  ce  me  semble ,  un  air , 
mais  une  suite  de  plusieurs  airs  :  les  en- 
fans  Y  mêlent  leur  chant  à  celui  de  leur 
mère,  ce  n'est  pas  ce  que  je  désapprouve; 
mais  on  y  change  fréquemment  de  mesu- 
re ,  non  pour  contraster  et  alterner  les  deux 
parties  d'un  même  motif,  mais  pour  passer 
successivement  par  des  chants  absolument 
différens.  On  ne  sauroit  montrer  dans  ce 
morceau  aucun  desgin  commun  qui  le 
lie  et  le  fasse  un  ;  cependant  c'est  ce  qui 
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me  paroît  nécessaire  pour  constituer  véri- 
tablement un  air.  L'auteur,  après  avoir 
modulé  dans  plusieurs  tons ,  se  croit  néan- 
moins obligé  de  finir  en  E  la  fa  comme  il 
a  commencé.  Il  sent  donc  bien  lui-même 
que  le  tout  doit  être  traité  sur  un  même 
dessin  et  former  unité.  Cependant  je  ne 
puis  la  voir  dans  les  différens  membres  de 
cet  air ,  à  moins  qu'on  ne  veuille  la  trou- 
ver dans  la  répétition  modifiée  de  Talle- 
gro  Non  comprende  i  mali  miel^  par  laquelle 
finit  ce  morceau  ;  ce  qui  ne  me  paroît  pas 
suffisant  pour  faire  liaison  avec  tous  les 
membres  dont  il  est  composé.  J  avoue  que 
le  premier  changement  de  mesure  rend 
admirablement  le  sens  et  la  ponctuation 
des  paroles  :  mais  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  qu'on  pouvoit  y  parvenir  aussi  sans  en 
changer;  qu'en  général  ces  changemens  de 
raiesure  dans  un  même  air  doivent  faire 
contraste  et  changer  aussi  le  mouvement  ; 
et  qu'enfin  celui-ci  amené  deux  fois  de  suite 
cadence  sur  la  même  dominante,  sorte  de 
monotonie  qu'on  doit  éviter  autant  qu'il 
se  peut.  Je  prendrai  encore  la  liberté  de  dire 
que  la  dernière  mesure  de  la  page  27  me 
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paroît  d'une  expression  bien  foible  pour 
l'accent  du  mot  qu'elle  doit  rendre.  Cette 
quinte  que  le  chant  fait  sur  la  basse  ,  et  la 
tierce  mineure  qui  s'y  joint,  font  à  mon 
oreille  un  accord  un  peu  languissant  :  j'aurois 
mieux  aimé  rendre  le  chant  un  peu  plus 
animé ,  et  substituer  la  sixte  à  la  chuinte , 
à-peu-près  de  la  manière  suivante ,  que  je 
n'ai  pas  l'impertinence  de  donner  comme 
une  correction  ,  mais  que  je  propose  seu- 
lement pour  mieux  expliquer  mon  idée. 


su 
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Le  seul  reproche  que  j'aie  à  faire  à  ce 
récitatif  est  qu'il  est  trop  beau;  mais, 'dans 
la  place  où  il  est ,  ce  reproche  en  est  un. 
Si  l'auteur  commence  dès  à  présent  à  pro- 
diguer Fenharmonique  ^  que  fera-t-il  donc 
dans  les  situations  déchirantes  qui  doivent 
suivre?  Ce  récitatif  doit  être  touchant  et 
pathétique  ,  je  le  sais  bien ,  mais  non  pas , 
ce  me  semble ,  à  un  si  haut  degré ,  parce- 
qu'à  mesure  qu'on  avance  il  faut  se  mé- 
nager des  coups  de  force  pour  réveiller 
l'auditeur  quand  il  commence  à  se  lasser 
même  des  belles  choses.  Cette  gradation 
me  paroît  absolument  nécessaire  dans  un 
opéra. 

Page  55. 

Le  récitatif  du  grand-prêtre  est  un  bel 
exemple  de  Teffet  du  récitatif  obhgé;  on 
ne  peut  mieux  annoncer  Toracle  et  la  ma- 
jesté de  celui  qui  va  le  rendre  :  la  seule 
chose  que  j'y  desirerois  ,  seroit  une  an- 
nonce qui  fût  plus  brillante  que  terrible; 
car  il  me  semble  qu'Apollon  ne  doit  ni 
paroître  ni  parler  comme  Jupiter.  Par  la 
môme  raison  je  ne  voudrois  pas  donner 
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à  ce  dieu ,  qu'on  nous  représente  sous  la 
figure  d'un  beau  jeune  blondin,  une  voix 
de  basse-taille , 

Page  3o.  Dilegua  il  nero  turbine 

Ma  frémi  al  trono  intorno  , 
O  faretrato  Apolline , 
Col  chiaro  tuo  splendor. 

Tout  CG  chœur  en  rondeau  pourroit  être 
mieux  :  ces  quatre  vers  doivent  être  d'a- 
bord chantés  par  le  grand-prêtre,  puis  ré- 
pétés entiers  par  le  chœur,  sans  en  ex- 
cepter les  deux  derniers ,  que  l'auteur  fait 
dire  seul  au  grand-Prêtre.  Au  contraire  le 
grand-prêtre  doit  dire  seul  les  vers  suivans  ; 

Sai  che  ramingo  ,  esule , 
T'accolse  Admeto  un  di , 
Che  delV  Anfriso  al  marine 
Tu  fosti  il  sua  pastor. 

Et  le  chœur  ,  au  lieu  de  ces  vers ,  qu'il 
ne  doit  pas  répéter  non  plus  que  le  grand- 
.piètre ,  doit. reprendre  les  quatre  premiers. 
Je  .trouve  aussi  que  la  réponse  des  deux 
premières  mesures  en  espèce  d'imitation 
n'a  pas  assez  de  gravité  ;  j  aimerois  mieux 
que  tout  le  chœur  fut  syllabique. 
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Au  reste  j'ai  remarqué  avec  grand  plai- 
sir la  manière  également  agréable,  sim- 
ple et  savante  dont  Tauteur  passe  du  ton 
de  la  médiante  à  celui  de  la  septième  note 
du  ton  dans  les  trois  dernières  mesures  de 

la  page  Sg 

Et ,  après  y  avoir  séjourné  assez  long-temps, 
revient  par  une  marche  analogue  à  son  ton 
principal ,  en  repassant  derechef  par  la  mé- 
diante dans  la  2^ ,  3*  et  l\  mesure  de  la 
page  45  :  mais  ce  que  je  n'ai  pas  trouvé  si 
simple  à  beaucoup  près  ,  c'est  le  récitatif 
Nume  eterno ,  page  62.    . 

Je  ne  parlerai  point  de  Tair  de  danse  d^ 
la  page  \  7  ni  de  tous  ceux  de  cet  ouvrage. 
J'ai  dit,  dans  mon  article  opéra,  ce  que  je 
pensois  des  ballets  coupant  les  pièces  et 
suspendant  la  marche  de  l'intérêt  :  je  n'ai 
pas  changé  de  sentiment  depuis  lors  sur 
Cet  article  ;  mais  il  est  très  possible  que 
je  me  trompe 

: .  Je  ne  voudrois  point  d'accompagnement 
que  la  basse  au  récitatif  d'Evandre  ,  pages 

20  ,  21  et  22 

Je 
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Je  trouve  encore  le  chœur ,  page  22 , 
beaucoup  trop  pathétique ,  malgré  les  ex- 
pressions douloureuses  dont  il  est  plein  : 
mais  les  alternatives  de  la  droite  et  de  la 
gauche  et  les  réponses  des  divers  instru- 
mens  me  paroissent  devoir  rendre  cette 
musique  très  intéressante  au  théâtre.    .    . 

Popoîi  di  Tessaglia  ,  page  24.  Je  citerai 
ce  récitatif  d'Alceste  en  exemple  d'une 
modulation  touchante  et  tendre  sans  aller 
jusqu'au  pathétique  ,  si  ce  n'est  tout  à  la 
fin.  C'est  par  des  renversemens  d'une  har- 
monie assez  simple  que  M.  Gluck  pro- 
duit ces  beaux  effets.  Il  eût  été  le  maître 
de  se  tenir  long-temps  dans  la  môme  route 
sans  devenir  languissant  et  froid.  Mais  on 
voit  parle  récitatif  accompagné  Nume  eterno 
de  la  page  62  qu'il  ne  tarde  pas  à  pren- 
dre un  autre  vol 
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EXTRAIT 
D'UN  E    RÉPONSE 

DU   PETIT    FAISEUR 

A   SON    PRÊTE-NOM 

Sur  un  morceau  de  F  Orphée  de  M.  le  che- 
valier Gluck* 


V^  u  AN T  au  passage  enharmonique  de  i'Or- 
phée  de  M.  Gluck ,  que  vous  dites  avoir 
tant  de  peine  à  entonner  et  même  à  en- 
tendre ,  j'en  sais  bien  la  raison  ;  c'est  que 
vous  ne  pouvez  rien  sans  moi  ,  et  c|u'eil 
quelque  genre  que  ce  puisse  être,  dépourvu 
de  mon  assistance ,  vous  ne  serez  jamais 
qu'un  ignorant.  Vous  sentez  du  moins  là 
beautë  de  ce  passage  ,  et  c'est  déjà  quel- 
que chose  :  mais  vous  ignorez  ce  qui  la 
produit  ;  je  vais  vous  l'apprendre. 

C'est  que  du  même  trait ,  et,  qui  plu» 
est ,  du  même  accord ,  ce  grand  musicien 

Y  a 
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a  SU  tirer  dans  toute  leur  force  les  deux 
effets  les  plus  contraires ,  savoir ,  la  ra- 
vissante douceur  du  chant  d'Orphëe ,  et  le 
stridor  décliirant  du  cri  des  furies.  Quel 
moyen  a-t-il  pris  pour  cela  ?  Un  moyen 
très  simple,  comme  sont  toujours  ceux  qui 
produisent  les  grands  effets.  Si  vous  eus- 
siez mieux  médité  Tarticle  enharmonique 
que  je  vous  dictai  jadis ,  vous  auriez  com- 
pris qu'd  falloit  chercher  cette  cause  re- 
marquable ,  non  simplement  dans  la  na- 
ture des  intervalles  et  dans  la  succession 
des  accords,  mais  dans  les  idées  qu'ils  ex- 
citent ,  et  dont  les  plus  grands  ou  moindres 
rapports  ,  si  peu  connus  des  musiciens  , 
sont  pourtant ,  sans  qu'ils  s'en  doutent , 
la  source  de  toutes  les  expressions  qu'ils 
ne  trouvent  que  par  instinct. 

Le  morceau  dont  il  s'agit  est  en  mi  bé- 
mol majeur  ;  et  une  chose  digne  d'être 
observée  est  que  cet  admirable  morceau 
est  ,  autant  que  je  puis  me  le  rappeler , 
tout  entier  dans  le  même  ton,  ou  du  moins 
si  peu  modulé ,  que  fidée  du  ton  principal 
pe  s'efface  pas  un  moment.  Au  reste  , 
n'ayant  plus  ce  morceau  sous  les  yeux  et 
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ne  m'en  souvenant  qu'imparfaitement,  je 
n'en  puis  parler  qu'avec  doute. 

D'abord  ce  ub  des  furies,  frappé  et  réi- 
téré de  temps  à  autre  pour  toute  réponse, 
est  une  des  plus  sublimes  inventions  en  ce 
genre  que  je  connoisse  ;  et  si  peut-être 
elle  est  due  au  poëte  ,  il  faut  convenir  que 
le  musicien  Ta  saisie  de  manière  à  se  l'ap- 
proprier. J'ai  ouï  dire  que  dans  l'exécu- 
tion de  cet  opéra  Ton  ne  peut  s'empê- 
clier  de  frémir  à  chaque  fo's  que  ce  ter- 
rible nb  se  répète  ,  quoiqu'il  ne  soit  chanté 
qu'à  l'unisson  ou  à  l'octave  ,  et  sans  sortir 
dans  son  harmonie  de  l'accord  parfait  jus- 
qu'au passage  dont  il  s'agij;  :  mais ,  au  mo- 
ment qu'on  s'y  attend  le  moins,  cette  do- 
minante diésée  forme  un  glapissement  af- 
freux auquel  l'oreille  et  le  cœur  lie  peu- 
vent tenir,  tandis  que  dans  le  même  instant 
le  chant  d'Orphée  redouble  de  douceur  et 
de  charme  ;  et  ce  qui  met  le  comble  à  ré-» 
tonnement ,  est  qu'en  terminant  ce  court 
passage  on  se  retrouve  dans  le  même  toit 
par  où  Ton  vient  d'y  entrer  ,  sans  qu'o:i 
puisse  presf[ue  comprendre  comment  on 
a  pu  nous  transporter  si  loin  et  nous  ra- 
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mener  si  proche  avec  tant  de  force  et  de 
rapidité. 

Vous  aurez  peine  à  croire  que  toute  cette 
magie  s'opère  par  un  passage  tacite  du 
mode  majeur  au  mineur  ,  et  par  le  retour 
subit  au  majeur.  Vous  vous  en  convain- 
crez aisënient  sur  le  clavecin.  Au  moment 
que  la  basse  ,  qui  sonnoit  la  dominante 
avec  son  accord  ,  vient  à  frapper  Vut  bé- 
mol ,  vous  changez ,  non  de  ton ,  mais  de 
mode  ,  et  passez  en  mi  bémol  tierce  mi- 
neure ;  car  non  seulement  cet  lU ,  qui  est 
la  sixième  note  du  ton  ,  prend  le  bémol 
qui  appartient  au  mode  mineur,  mais  fac- 
cord  précédent^  qu'il  garde ,  à  la  fondamen- 
tale près,  devient  pour  lui  celui  de  sep- 
tième diminuée  sur  le  ré  naturel ,  et  Tac- 
cord  deseptiem.e  diminuée  sur  le  re  appelle 
naturellement  laccord  parfait  mineur  sur 
le  mi  bémol.  Le  chant  d'Orphée ,  Furie , 
larve,  appartenant  également  au  majeur 
et  au  mineur,  reste  le  même  dans  Tun  et 
dans  fautre  ;  mais  aux  mots  Ombre  sdegno- 
se  ^  il  détermine  toiit-à-fait  le  modo  mi- 
neur. C'est  probablement  pour  n'avoir  pas 
pris  assez  tôt  fidée  de  ce  mode  que  vous 
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avez  eu  peine  à  entonner  juste  ce  trait 
dans  son  commencement  :  mais  il  rentre 
en  finissant  en  majeur;  c'est  dans  cette 
nouvelle  transition,  à  la  fin  du  mot  sdegnosCy 
qu'est  le  grand  effet  de  ce  passage  ;  et  vous 
éprouverez  que  toute  lo:  difficulté  de  le 
chanter  juste  s'évanouit  quand  ,  en  quit- 
tant le  la  bémol  ,  on  reprend  à  l'instant 
l'idée  du  mode  majeur  pour  entonner  le  sol 
naturel  qui  en  est  la  médiante. 

Cette  seconde  superflue  ou  septième  di- 
minuée^ se  suspend  en  passant  alternati- 
vement et  rapidement  du  majeur  au  mi- 
neur, et  vice  versa  y  par  l'alternation  delà 
basse  entre  la  dominante  si  bémol  et  la 
sixième  note  ut  bémol  ;  puis  il  se  résout 
enfin  tout-à-fait  sur  la  tonique  dont  la  basse 
sonne  la  médiante  scrl  ^  après  avoir  passé 
par  la  sous -dominante  la  bémol  portant 
tierce  mineure  et  triton ,  ce  qui  fait  tou- 
jours le  même  accord  de  septième  dimi- 
nuée sur  la  note  sensible  ré. 

Passons  maintenant  au  glapissement  îio 
des  furies  sur  le  si  bécarre.  Pourquoi  ce 
si  bécarre  et  non  pas  ut  bémol  comme  à 
la  basse?  Parceque  ce  nouveau  son  ,  quoi- 

Y   /! 
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qu'en  vertu  de  l'enharmonique  il  entre 
dans  l'accord  précédent ,  n'est  pourtant 
point  dans  le  même  ton  et  en  annonce  un 
tout  différent.  Quel  est  le  ton  annoncé  par 
ce  si  bécarre?  C'est  le  ton  àhu  mineur  dont 
il  devient  note  sensible.  Ainsi  fâpre  dis- 
cordance du  cri  des  furies  vient  de  cette 
duplicité  de  ton  qu'il  fait  sentir^  gardant 
pourtant,  ce  cjui  est  admirable,  une  étroite 
analogie  entre  les  deux  tons  :  car  Vut  mi- 
neur ,  comme  vous  devez  au  moins  savoir , 
est  l'analogue  correspondant  du  mi  bémol 
majeur ,  qui  est  ici  le  ton  principal. 

Vous  me  ferez  une  objection.  Toute 
cette  beauté,  me  direz-vous  ,  n'est  qu'une 
beauté  de  convention  ,  et  n'existe  que  sur 
le  papier,  puisque  ce  si  bécarre  n'est  réel- 
lement que  Toctave  de  Val:  bémol  de  la 
basse  :  car,  comme  il  ne  se  résout  point 
comme  note  sensible,  mais  disparoit  ou 
redescend  sur  le  si  bémol,  dominante  du 
ton,  quand  on  le  noteroit  par  ut  bémol 
comme  à  la  basse ,  le  passage  et  son  effet 
seroit  le  même  absolument  au  jugement 
de  l'oreille.  Ainsi  toute  cette  merveille 
enharmOjïiique  n'est  que  pour  les  yeux. 
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Cette  objection ,  mon  cher  prête-nom , 
seroit  solide  si  la  division  tempérée  de 
lorgne  et  du  clavecin  étoit  la  véritable 
division  harmonique ,  et  si  les  intervalles 
ne  se  modifioient  dans  l'intonation  de  la 
voix  sur  les  rapports  dont  la  modulation 
donne  Tidée  ,  et  non  sur  les  altérations 
du  tempérament.  Quoiqu'il  soit  vrai  que 
sur  le  clavecin  le  si  bécarre  est  l'octave  de 
Vut  bémol ,  il  n  est  pas  vrai  qu'entonnant 
chacun  de  ces  deux  sons  relativement 
au  mode  qui  le  donne ,  vous  entonniez 
exactement  ni  Fimisson  ni  l'octave.  Le  si 
bécarre,  comme  note  sensible,  s'éloignera 
davantage  du  si  bémol  dominante  ,  et 
s'approchera  d'autant  par  excès  de  la 
tonique  ut  qu  appelle  ce  bécarre  ;  et  Vut 
bémol ,  comme  sixième  note  en  mode 
mineur,  s'éloignera  moins  de  la  dominante 
qu'elle  quitte  ,  c[u'elle  rappelle  ,  et  sur 
laquelle  elle  va  retomber.  Ainsi  le  sémi-ton 
que  fait  la  basse  en  montant  du  si  bémol  à 
Vut  bémol  est  beaucoup  moindre  que 
celui  que  font  les  furies  en  montant  du  si 
bémol  à  son  bécarre.  La  septième  supertlue 
que  semblent  faire  ces  deux  sons  surpasse 
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même  l'octave,  et  c'est  par  cet  excès  que 
se  fait  la  discordance  du  cri  des  furies  :  car 
Tidëe  de  note  sensible  jointe  au  bécarre 
porte  naturellement  la  voix  plus  haut  que 
l'octave  de  Vut  bémol  ;  et  cela  est  si  vrai , 
que  ce  cri  ne  fait  plus  son  effet  sur  le 
clavecin  comme  avec  la  voix ,  parceque  le 
.  son  de  finstrument  ne  se  modifie  pas  de 
même. 

Ceci ,  je  le  sais  bien  ,  est  directement 
contraire  aUx  calculs  établis  et  à  Topinion 
commune  ,  qui  donne  le  nom  de  sémi- 
ton  mineur  au  passage  d'une  note  à  son 
dièse  ou  à  son  bémol ,  et  de  sémi-ton  ma- 
jeur au  passage  d'une  note  au  bémol  su- 
périeur ou  au  dièse  inférieur.  Mais  dans 
ces  dénominations  on  a  eu  plus  d'égard  à 
la  différence  du  degré  qu'au  vrai  rapport 
de  l'intervalle ,  comme  s'en  convaincra  bien- 
tôt tout  homme  qui  aura  de  l'oreille  et  de 
la  bonne  foi.  Et  quant  au  calcul,  je  vous 
développerai  quelque  jour  ,  mais  à  vous 
seul ,  une  théorie  plus  naturelle  ,  qui  vous 
fera  voir  combien  celle  sur  laquelle  on  a 
calculé  les  intervalles  est  h  contre- sens. 
Je  finirai  ces  observations  par  une  re- 
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marque  qu'il  ne  faut  pas  omettre  :  c'est 
que  tout  Teffet  du  passage  que  je  viens 
d'examiner  lui  vient  de  ce  que  le  mor- 
ceau dans  lequel  il  se  trouve  est  en  mode 
majeur  ;  car,  s'il  eût  été  mineur,  léchant 
d'Orphée  restant  le  même  eut  été  sans 
force  et  sans  effet ,  l'intonation  des  furies 
par  le  bécarre  eut  été  impossible  et  absur- 
de ,  et  il  n'y  auroit  rien  eu  d'enharmoni- 
que dans  le  passage.  Je  parierois  tout  au 
monde  qu'un  François ,  ayant  ce  morceau 
à  faire ,  l'eût  traité  en  mode  mineur.  Il  y^ 
auroit  pu  mettre  d'autres  beautés  ,  sans 
doute ,  mais  aucune  qui  fût  aussi  simple 
et  qui  valût  celle-là. 

Voilà  ce  que  ma  mémoire  a  pu  me  suggé- 
rer sur  ce  passage  et  sur  son  explication. 
Ces  grands  effets  se  trouvent  par  le  génie  , 
qui  est  rare ,  et  se  sentent  par  l'organe 
sensitif ,  dont  tant  de  gens  sont  privés  ;  mais 
ils  ne  s'expliquent  que  par  une  étude  ré- 
fléchie de  l'art.  Vous  n'auriez  pas  besoin 
maintenant  de  mes  analyses ,  si  vous  aviez 
un  peu  plus  médité  sur  les  réflexions  que 
nous  faisions  jadis  quand  je  vous  dictoîs 
notre  Dictionnaire  :  mais  avec  un  naturel 
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très  vif  vous  avez  un  esprit  cFune  lenteur 
inconcevable  ;  vous  ne  saisissez  aucune  idée 
que  long-teinps  après  qu'elle  s'est  présen- 
tée à  vous ,  et  vous  ne  voyez  aujourd'hui 
que  ce  que  vous  avez  regardé  hier.  Croyez- 
moi,  mon  cher  prête  nom  ,  ne  nous  brouil- 
lons jamais  ensemble  ;  car  sans  moi  vous 
êtes  nul.  Je  suis  complaisant ,  vous  le  sa- 
vez, je  ne  me  refuse  jamais  au  travail  que 
vous  desirez  quand  vous  vous  dormez  la 
peine  de  m'appeler  et  le  temps  de  m'at- 
tendre  :  mais  ne  tentez  jamais  rien  sans 
moi  dans  aucun  genre  ,  ne  vous  mêlez 
jamais  de  Fin-promptuen  quoi  que  ce  soit , 
si  vous  ne  voulez  gâter  en  un  instant ,  par 
votre  ineptie,  tout  ce  que  j'ai  fait  jusqu'ici 
pour  vous  donner  Tair  d'un  homme  pen- 
sant. 
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Ici  sont  ëcrits  les  vingt  et  un  chapitres  de 
la  prophétie  de  Gabriel- JoANjsrEs-NEPo- 
mucenus-Franciscus-de-Paula  Wald- 
STORCH ,  die  Waldstoerchel  ,  natif  de 
Boehmisrhbroda  enBohênie,  philosr^ph, 
et  theolog.  moral,  studios,  in  col  le  g.  maj. 
RR.  PP.  societ.  Jes.  ,  fils  de  discrète  et 
honorable  personne  Eustachius  José- 
PHUS-WoLFGANCUS  Walsdstorch  ,  maî- 
tre luthier  et  facteur  de  violons ,  demeu- 
rant dans  la  Judengass  de  1  Atstadt  à 
Prague ,  auprès  des  carmes ,  à  rensei- 
gne du  violon  rouge  ;  et  il  les  a  éci  its 
de  sa  main ,  et  il  les  appelle  sa  vision , 

La  T. 
Canticum  Cygni  bohe MICl. 


CHAPITRE    PREMIER. 

JCjT  j'ëtois  dans  mon  grenier,  que  j'appelle 
ma  chambre;  et  il  faisoit  froid  ,  et  je  n'a- 
vois  point  de  feu  dans  mon  poêle,  car  le 
bois  est 'cher. 

Et  j'étois  enveloppé  dans  mon  manteau, 
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qui  autrefois  ëtoit  bleu,  et  qui  est  devenu 
blanc ,  attendu  qu  il  est  usé. 

Et  je  raclois  sur  mon  violon  pour  me 
dégeler  les  doigts  ;  et  je  vis  que  le  carna- 
val de  Tannée  prochaine  seroit  long. 
.  Et  le  démon  de  Fambition  soufUa  son 
feu  dans  mon  ame,  et  je  me  dis  à  moi- 
même  : 

Allons  composer  des  menuets  pour  la 
redoute  de  Prague  ,  et  que  ma  gloire  vole 
de  bouche  en  bouche ,  et  qu'elle  soit  con- 
nue  de  toute  la  terre  et  de  toute  la  Bo- 
hême. 

Et  qu'on  me  montre  au  doigt  en  m'ap- 
pelant  le  faiseur  de  menuets  K-ar  t\oxhy  » 
cela  veut  dire  par  excellence. 

Et  que  la  beauté  de  ces  menuets  soit 
prônée  et  par  ceux  qui  les  danseront  et 
par  ceux  qui  les  joueront  ,  et  qu  on  les 
joue  pendant  la  foire  de  Jubila  te  à  Leip- 
sick  dans  toutes  les  auberges,  etqu  on  dise  : 

Voilà  les  beaux  menuets  du  carnaval 
de  Prague  ;  voilà  les  menuets  de  Gabriel- 
Joannes-Nepomucenus-Franciscus-de-Paula 
Waldstorch ,  étudiant  en  philosophie  ;  voilà 
les  menuets  du  grand  faiseur  ,  les  voilà  ! 

Et 
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Et  je  m'abandonnai  à  toutes  les  chi- 
mères de  Torgueil ,  et  je  m'enivrai  de  la 
fiimëe  de  la  vanité  ,  et  je  mis  Jiion  clia- 
peau  de  travers. 

Et  je  me  promenois  à  grands  pas  dans 
mon  grenier,  que  j  appelle  ma  chambre, 
et  je  disois  dans  Tivresse  de  mes  projets 
ambitieux  : 

Ah  !  que  mon  père  sera  glorieux  d'a- 
voir un  Bis  illustre  ,  et  que  ma  mère  bé- 
nira les  mamelles  qui  m'ont  allaité  ! 

Et  je  me  complaisois  dans  l'égarement 
de  mes  idées ,  et  je  ne  m'en  lassois  pas  , 
et  je  redressois  ma  tête  que  de  mon  na- 
turel je  ne  porte  pas  fort  haute. 

Et  l'ambition  m'échauffoit ,  encore  qu'il 
n'y  eût  point  de  bois  dans  mon  poêle-,  et 
je  disois  : 

Ah  !  qu'il  est  beau  d'avoir  de  l'élévation 
dans  l'ame,  et  que  l'amour  de  la  gloire  fait 
faire  de  grandes  clioses  ! 

Et  je  pris  mon  violon ,  et  je  composai 
sur-le-champ  trois  menuets  l'un  après  l'au- 
tre ;  et  le  second  étoit  en  mineur. 

Et  je  les  jouai  sur  mon  violon,  et  ils  me 
plurent  fort,  et  je. les  rejouai,  et  ils  me 

Tome  22.  Z 
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plurent  davantage;  et  je  disois  :  Ah!  qu'il 
est  beau  d'être  auteur! 


CHAPITRE    IL 

JCiT  tout  d'un  coup  ma  chambre,  qui  n'est 
qu'un  grenier^  fut  illumiiif^e  par  une  grande 
lumière  ,  encore  qu'il  n'y  eut  qu'une  chan" 
délie  d'un  denier  sur  ma  tablo. 

(Car  je  brûle  de  la  chandelle  quand  je 
fais  de  la  musique,  car  je  suis  gai;  et  je 
brûle  de  l'huile  de  navette  quand  je  fais 
de  la  philosophie,  car  je  suis  triste). 

Et  j'entendis  une  voix  qui  faisoit  un  éclat 
de  rire ,  et  son  rire  étoit  plus  éclatant  que 
le  son  de  mon  violon. 

Et  je  me  fàchois  de  ce  que  l'on  se  mo- 
quoit  de  moi  ,  parceque  de  mon  naturel 
je  n'aime  pas  la  moquerie. 

Et  la  voix  que  je  ne  voyois  pas  me  di- 
soit  : 

Défàche-toî^  car  je  me  moque  de  ta  co- 
lère, et  de  ton  naturel  qui  n'aime  pas  la 
moquerie. 

Et  défàche-toi  vite ,  et  renonce  h  tes  pro- 
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jets  de  gloire  ;  je  les  ai  toujours  anéantis , 
car  ils  ëtoient  contraires  aux  miens. 

Et  un  autre  fera  les  menuets  pour  le 
carnaval  de  Prague  ,  et  les  tiens  ne  seront 
pas  joués  à  la  foire  de  Leipsick  ,  car  tu  ne 
les  auras  pas  faits. 

Car  je  t'ai  choisi  et  élu  parmi  tes  ca- 
marades pour  annoncer  des  vëritds  dures 
à  un  peuple  frivole  et  présomptueux,  qui 
se  moquera  de  toi ,  parcequ'il  est  indocile 
et  volage,  et  qui  ne  te  croira  pas,  parceque 
tu  lui  diras  vrai. 

Et  je  t  ai  choisi  pour  cela  ,  parceque  je 
fais  ce  qu'il  me  plaît ,  et  que  je  n'en  rends 
compte  à  personne. 

Et  tu  ne  feras  point  de  msnuets  ,  car 
c'est  moi  qui  te  le  dis. 


CHAPITRE    III. 

xLiT  je  me  sentis  transporté  par  les  airs  , 
et  je  fus  en  chemin  depuis  le  jeudi  jus^ 
qu'au  vendredi ,  et  j'ëtois  enveloppé  dans 
mon  manteau ,  qui  autrefois  étoit  bleu  ,  et 
qui  est  devenu  blanc  ,  attendu  qu'il  est  usé. 

Z  a 
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Et  j'arrivai  dans  une  ville  dont  je  n'a- 
vois  pas  entendu  parler  jusqu'à  ce  jour  , 
et  son  nom  étoit  Paris ,  et  je  vis  qu'elle  ëtoit 
fort  grande  et  fort  sale. 

Et  c  étoit  le  soir  ,  et  il  étoit  la  cin- 
quième heure  ,  et  je  me  trouvois  dans 
une  salle  de  spectacle  où  Ion  arrivoit  en 
foule. 

Et  mon  cœur  tressailloit  de  joie ,  car 
j  aime  à  voir  les  beaux  spectacles  ;  et  en- 
core que  je  ne  sois  pas  riche,  je  ne  regarde 
pas  à  l'argent  quand  j'y  vais. 

Et  je  me  disoisà  moi- même  (car  j'aime 
à  me  parler  à  moi-même  quand  j'en  ai 
le  temps  )  : 

Sans  doute  que  c'est  ici  qu'on  fait  jouer 
Tamerlan  et  Bajazet  par  les  grandes  ma- 
rionettes;  car  je  trouvois  la  salle  trop  belle 
pour  être  seulement  le  théâtre  du  polichi- 
nel  romain. 

Et  j'entendis  accorder  des  violons ,  et  je 
disois  :  Sans  doute  qu'on  donnera  aussi  la 
sérénade,  et  qu'on  fera  danser  les  petites 
marionettes  quand  les  grandes  auront  dit 
leur  fait  ; 

Car  je  trouvai  le  théâtre  assez  grand  pour 
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cela  ;  et  encore  que  pour  faire  sortir  les 
inarionettes  il  put  y  avoir  quelque  em- 
barras dans  les  coulisses  (car  elles  étoient 
étroites) ,  je  jugeai  qu'il  pouvoit  danser  jus- 
qu'à six  niarionettes  de  front ,  et  que  cela 
devoit  être  très  beau. 

Et  encore  que  j'eusse  vu  beaucoup  de 
boutiques  de  marionettes  en  ma  vie  ,  je 
n'en  connoissois  pas  de  plus  belle ,  attendu 
que  les  décorations  étoient  superbes  et 
les  loges  richement  dorées  ,  le  tout  avec 
grand  goût  et  fort  propre. 

Et  dans  tous  les  théâtres  ambulans  de 
la  comédie  allemande  ,  je  n'a  vois  rien  vu 
d'approchant ,  encore  que  ce  soit  des  hom- 
mes qui  y  jouent  et  non  par  des  mario- 
nettes. 

Et  encore  que  chez  nous  les  décorations 
soient  plus  luisantes,  parcequ'on  les  huile 
avec  de  l'huile  et  qu'on  ne  craint  pas  la 
dépense ,  je  trouvai  néanmoins  que  celles- 
ci  auroient  été  plus  belles  que  les  nôtres 
si  on  les  eût  huilées  comme  chez  nous. 


Z  5 
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CHAPITRE    ly. 

JCjt  pendant  que  je  me  parlois  ainsi  à  moi- 
même  (car  j'aime  à  me  parler  à  moi-même 
quand  j'en  ai  le  temps),  je  trouvai  que  Tor- 
chestre  avoit  commencé  à  jouer  sans  que 
je  m'en  fusse  apperçu  ,  et  ils  jouoient 
quelque  chose  qu'ils  appeloient  une  ou- 
verture. 

Et  je  vis  un  homme  qui  tenoit  un  bâ- 
ton ,  et  je  crus  qu'il  alloit  châtier  les  mau- 
vais violons;  car  j'en  entendis  beaucoup 
parmi  les  autres  qui  étoient  bons  et  qui 
n'étoient  pas  beaucoup. 

Et  il  faisoit  un  bruit  comme  s'il  fendoit 
du  bois ,  et  j'ëtois  étonné  de  ce  qu'il  ne  se 
démettoit  pas  l'épaule ,  et  la  vigueur  de  son 
bras  m'épouvanta. 

-  Et  je  Fis  des  réflexions  (  car  j'aime  à 
faire  des  réflexions  ) ,  et  je  me  disois  à  moi- 
même  : 

Oh  !  que  les  talens  sont  déplacés  dans 
ce  monde ,  et  comme  pourtant  le  génie  se 
montre ,  encore  qu'il  soit  mal  à  sa  place  ! 
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Et  je  disois  :  Si  cet  liomme-là  étoit  né 
dans  la  maison  de  mon  père,  qui  est  à  un 
quart  de  lieue  de  la  forêt  de  Boehmlsch- 
broda  en  Bohême  ,  il  gagneroit  jusqua 
trente  deniers  par  jour,  et  sa  famille  se- 
roit  riche  et  honorée,  et  ses  enfans  vivroient 
dans  Fabondance. 

Et  Ton  diroit  :  Voilà  le  bûcheron  de 
Boehmischbroda ,  le  voilà  !  et  son  savoir- 
faire  ne  seroit  pas  de  trop  ici ,  où  il  ne  doit 
pas  gagner  de  quoi  manger  son  pain  ni  de 
(juoi  boire  son  eau. 

Et  je  vis  quon  àppeloit  cela  battre  la 
mesure  ;  et  encore  qu'elle  fut  battue  bien 
fortement,  les  musiciens  nétoient  jamais 
ensemble. 

Et  je  commençai  à  regretter  les  séréna- 
des que  nous  faisons ,  nous  autres  écoliers 
des  jésuites,  dans  les  rues  de  Prague  quand 
il  fait  nuit  ;  car  nous  allons  ensemble ,  et 
nous  n'avons  point  de  bâton. 

Et  la  toile  fut  levée ,  et  je  vis  des  cor- 
des dans  le  fond  du  tliéâtre ,  et  on  les 
jetoit. 

Et  je  me  disois  à  moi-même  :  Sans  doute 
qu'on  va  les  attacher  à  la  tête  de  Tamer-, 

Z  4 
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lan  ,  et  qu'il  aura  un  grand  train  d'autres 
maiionettes  après  lui  ;  car  il  y  avoit  beaU' 
coup  de  cordes  ;  et  il  ouvrira  la  scène  com- 
me cela,  et  le  spectacle  sera  magnifique. 
Et  je  trouvai  mal  qu'on  n'eût  pas  atta- 
ché les  cordes  avant  que  de  lever  la  toile  ^ 
comme  Ton  fait  chez  nous  ;  car  j'ai  le  ju- 
gement bon. 


CHAPITRE    V. 

HiT  point  du  tout.  Et  je  vis  arriver  un 
berger,  et  l'on  cria:  Oh!  voilà  le  dieu  du 
chant ,  le  voilà  !  et  je  vis  que  j'étois  à  l'o- 
péra francois. 

Et  sa  voix  affectoit  et  flattoit  mes  oreil- 
les ,  et  ses  plaintes  me  touchoient ,  et  il 
exprimoit  avec  art  tout  ce  qu'il  vouloit  ; 
et  encore  qu'il  chantât  lentement,  il  ne 
m'ennuyoit  pas,  car  il  avoit  du  goût  et  de 
l'ame. 

Et  je  vis  arriver  sa  bergère,  et  elle  avoit 
de  grands  yeux  noirs  qu'elle  lui  faisoit  doux 
pour  le  consoler  ,  car  il  en  avoit  besoin  , 
car  il  le  lui  dit» 
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Et  elle  avoit  la  voix  lëgere  et  brillante , 
et  le  timbre  en  résonnoit  comme  l'argent , 
et  il  ëtoit  pur  comme  Tor  qui  sort  de  la 
fournaise  ;  et  elle  chantoit  bien  des  chants 
qui  netoient  pas  bien  ,  et  son  gosier  ar- 
rondissoit  ce  qui  étoit  plat. 

Et  encore  que  la  musique  fut  cbétîve  et 
pauvre ,  il  n'y  paroissoit  point  quand  elle  la 
chantoit  ;  et  je  disois  :  Ah  !  la  trompeuse  ! 
car  elle  avoit  de  l'art,  et  son  adresse  me 
jetoit  dans  l'illusion. 

Et  je  me  disois  à  moi-même  (car  j'aîme 
à  me  parler  à  moi-même  quand  j'en  ai  le 
temps)  : 

Sans  doute  que  ce  berger  et  cette  bergère 
ont  des  ennemis  qui  les  forcent  de  chanter 
dans  les  boutiques  de  marionettes,  pour 
leur  gâter  la  voix  et  pour  qu'ils  aient  la 
poitrine  malade  : 

Car  je  sentois  l'odeur  de  l'huile  et  du 
suif  qui  m'infectoit,  encore  que  je  sois  né 
dans  les  forêts  de  Boehmischbroda  en 
Bohême,  où  l'air  egt  épais,  et  que  j'aie  fait 
toutes  mes  études  à  l'aide  de  ma  lampe 
dont  l'huile  n'est  pas  bonne  ,  car  elle  ne 
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coûte    que   huit  deniers  :  et  j'ai    fait  de 
bonnes  éludes  ,  car  je  suis  savant. 

Et  je  commençai  à  maudire  les  ennemis 
de  ce  berger  et  de  cette  bergère  dans  la 
siiicëritë  de  mon  cœur ,  car  leur  voix  et 
leur  chant  me  faisoient  grand  jjlaisir, 
encore  que  leur  musique  m'ennuyât  ;  et 
je  commençai  à  m'attendrir  sur  leur  sort, 
et  je  continuai  à  maudire ,  car  je  suis 
méchant  quand  je  suis  en  colère. 


CHAPITRE    y  I. 

HiT  quand  ma  bergère,  que  j'appelle  la 
mienne  parcequ'elle  me  plut,  eut  consolé 
mon  berger,  que  j'appelle  le  mien  parcerju'iî 
me  fit  plaisir  ;  et  qu'ils  se  furent  bien 
caressés  et  qu'ils  n'avoient  plus  rien  à  se 
dire ,  ils  s'en  allèrent. 

Et  je  vis  arriver  une  femme ,  et  elle 
faisoit  de  grands  pas ,  et  elle  s'avança  sur 
le  bord  du  tliéâtre  ,  et  elle  fronça  ses 
sourcils  et  montra  ses  poings ,  et  je  jugeai 
ffu'elle  étoit  de  mauvaise  humeur. 
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Et  il  me  sembloit  qu'elle  nie  faisoit  des 
menaces  ;  et  je  me  fàchois  ,  car  je  suis 
prompt,  et  je  n'aime  pas  les  menaces;  et 
mon  voisin  dit  :  Non,  c'est  à  moi  qu'elle 
en  veut  ;  et  son  voisin  lui  dit  :  Non ,  c'est  à 
moi. 

Et  je  clierchois  dans  ma  tête  quelle 
pouvoit  être  la  cause  de  ce  qu'elle  étoit  si 
farouche  ,  car  son  rôle  n'étoit  que  triste, 
et  je  vis  qu'il  ne  m' étoit  pas  possible  de  le 
deviner. 

Et  elle  avoit  à  la  main  une  baguette, 
qui  étoit  mystérieuse ,  parceque  le  poëte 
î'avoit  dit  comme  cela;  et  moyennant  cette 
baguette  elle  pouvoit  et  savoit  tout,  excepté 
chanter  qu'elle  ne  savoit  point ,  encore 
qu'elle  criait  le  savoir. 

Et  je  lui  entendis  pousser  des  cris  épou- 
vantables, et  ses  veines  s'enflèrent,  et  son 
visage  devint  rouge  comme  la  pourpre  de 
Tyr,  et  ses  yeux  lui  sortoient  de  la  tête, 
et  elle  me  fit  peur. 

Et  je  vis  que  ceux  qui  chantent  à  l'aigle 
de  sainte  Apollonie  de  Wischerade,  encore 
qu'ils  soient  bien  repus  et  bien  abreuvés, 
jae  pourroient  pas  tenir  avec  leurs  poumons 
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contre  ceux  de  la  magicienne;  et  je  disois: 
Ah  !  que  ne  sont-ils  ici  pour  entendre  la 
magicienne  !  ils  ne  porteroient  plus  la  tête 
si  haute,  et  quand  nous  leur  tirons  le 
chapeau  ,  nous  autres  écoliers  ,  ils  nous 
salueroient  d'un  air  plus  affable. 

Et  avec  sa  voix ,  encore  qu'elle  fût  fausse , 
elle  fit  venir  les  morts ,  encore  qu'elle  fit 
fuir  les  vivans  ;  et  je  me  disois  à  moi-même  : 
Sans  doute  que  ceux  qui  sont  morts  et 
enterrés  dans  cette  boutique  ont  Toreilie 
fausse  de  leur  naturel. 

Et  il  arriva  un  vieillard ,  que  la  femme 
à  baguette  appeloit  jeune  (  car  le  poëte 
Tavoit  dit  comme  cela),  encore  quil  eût 
soixante  ans  passés  ,  et  il  se  gargarisoit 
devant  le  monde  en  faisant  semblant  de 
chanter. 

Et  je  trouvai  en  cela  de  firrévérence  ; 
et  son  gargarisme  duroit  toujours  et  son 
rôle  étoit  fini  :  et  je  disois  :  Puisqu'il  faut 
tant  de  préparatifs  à  cet  homme  pour 
chanter,  on  devroit  lui  dire  :  Dis-nous  ton 
rôle  sans  chant,  car  tu  le  diras  bien  :  car  je 
suis  bien  avisé  et  de  bon  conseil. 

Et  son  gargarisme  me  faisoit  rire  ;  et 
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quand  je  voulois  me  moquer  de  lui ,  il 
m'en  imposoit  par  son  jeu  ;  et  je  vis  que 
cétoit  un  honime  vénérable  ,  car  il  avoit 
de  la  dignité  et  de  la  noblesse ,  et  il  faisoit 
des  bras  comme  personne  n'en  faisoit. 


CHAPITRE    VIL 

m 

HiT  je  vis  un  homme  qui  en  faisoit  mieux 
que  lui  ;  et  Ton  cria  :  La  chaconne  !  la 
chaconne  !  et  il  ne  parloit  point ,  et  je 
Tadmirois  ;  car  il  montroit  son  corps  et 
ses  bras  et  ses  jambes  de  tous  côtés,  et  il 
étoit  beau ,  et  quand  il  se  tournoit  il  étoit 
encore  beau ,  et  son  nom  étoit  Dupré. 

Et  je  vis  arriver  un  paysan  avec  sa  com- 
pagne ,  et  je  jugeai  que  c'étoient  des  mu- 
siciens travestis;  car  j'y  voyois  clair;  car 
ils  écri voient  sur  le  plancher  Tair  qu'on 
jouoit  ,  et  par  leurs  pas  je  comptois  les 
croches  de  chaque  mesure  ,  et  le  compte  y 
étoit;  et  j'admirois  leur  danse,  parceque 
je  me  connois  en  musique  :  car  leur  non» 
«toit  Lany. 
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Et  je  vis  des  danseurs  et  des  sauteuses 
sans  nombre  et  sans  fin  :  ils  appeloient  cel^ 
la  fête  ,  encore  que  ce  n'en  fut  pas  une , 
car  la  joie  n'y  etoit  pas  :  et  cela  ne  Hnis- 
soit  point;  et  je  jugeai  que  ces  gens-là  ne 
s'ennuyoient  pas  de  sauter  ,  encore  qu'ils 
eussent  un  air  fort  ennuyé  et  qu'ils  m'en- 
nuyassent moi  et  les  autres. 

Et  leurs  danses  troubloient  les  acteurs 
à  chaque  moment  ;  et  quand  ils  ëtoient  | 
dans  le  meilleur  de  leur  dire,  les  sauteuses 
arrivoient;  et  fonrenvoyoit  les  acteurs  dans 
tni  coin  pour  faire  place  aux  sauteuses  , 
encore  que  la  fête  se  fît  pour  eux  seuls  , 
car  le  poëte  favoit  dit  comme  cela  ;  et 
quand  ils  avoient  quelque  chose  à  dire ,  on 
leur  permettoit  de  venir  dans  le  milieu  , 
sauf  de  les  renvoyer  dans  le  coin  quand 
ils  avoient  dit  leur  fait. 

Et  je  trouvois  que  nous  faisons  mieux , 
parceque  nos  acteurs  n'ont  rien  de  com- 
mun avec  les  sauteuses ,  et  ils  ont  fini 
quand  les  autres  arrivent  :  car  je  dis  ce 
que  je  pense. 

Et  je  jugeai  que  le  poëte  devoit  être  en 
colère  contre  ces  sauteuses  qui  venoient 
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interrompre  la  conversation  de  ses  person- 
nages sans  dire  pourquo'. 

Et  je  lui  trouvai  de  la  bonté  d'ame  de 
faire  appeler  les  sauteuses  par  ses  acteurs, 
comme  il  faisoit  quand  elles  n'y  avoient  que 
faire;  et  encore  qu'il  dît  qu" elles  y  avoient 
que  faire ,  je  n'en  crus  rien  ,  car  elles  n'y 
avo'ent  que  faire. 

*- ^^ : : . .m^m .        ■  ■  I  ■■ 

CHAPITRE    VIII. 

iLt  je  m'ennuyai  comme  cela  pendant 
deux  heures  et  demie  à  écouter  un  recueil 
de  menuets  et  d'airs  qu'ils  appellent  gavot- 
tes, et  d'autres  qu'ils  appellent  rigaudons 
et  tambourins  et  contredanses  ;  le  tout  en- 
tre-mélé  de  quelques  scènes  de plain  chant, 
tel  que  nous  le  chantons  dans  nos  vêpres 
jusqu'à  ce  jour ,  et  de  quelques  chansons 
que  j'ai  entendu  jouer  dans  les  fauxbourgs 
de  Prague  ,  et  nommément  à  l'enseigne  de 
la  croix  blanche  et  à  celle  de  l'archiduc 
Joseph. 

Et  je  vis  qu'on  nommoit  cela  en  France 
un  opéra,  et  je  notois  cela  dans  mes  ta- 
blettes pour  m'en  souvenir. 
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CHAPITRE    IX. 

HiT  j'étois  fort  aise  de  voir  tomber  la  toile, 
et  je  disois  :  Ah  !  que  je  ne  te  verrai  plus 
relevée  ! 

Et  la  voix  qui  étoit  mon  guide  se  mit 
à  rire  ;  et  je  compris  qu'elle  se  moquoit 
de  moi ,  encore  que  cela  me  fâchât ,  car  de 
mon  naturel  je  n'aime  pas  la  moquerie. 

Et  elle  me  dit  :  Tu  ne  t'en  iras  pas  à  la 
redoute  de  Prague  ,  et  tu  ne  t'en  iras  pas  ; 
car  ce  n'est  pas  mon  dessein. 

Et  tu  passeras  ici  la  nuit  à  écrire  mes  vo- 
lontés que  je  te  dicterai  ;  et  tu  les  annon- 
ceras à  ce  peuple  que  j'ai  chéri  autrefois , 
et  qui  m'est  devenu  odieux  par  le  nombre 
de  ses  défections. 

Et  tu  les  feras  imprimer  si  tu  peux 
trouver  un  imprimeur  ;  car  le  mensonge 
s'est  emparé  de  leurs  imprimeries,  et  la 
vérité  ne  s'imprime  plus  avec  approbation 
et  privilège. 

Et  j'obéis  à  la  voix  ,  parceque  ma  mère 
m'a  dit  ;  Sois  docile.  Et  je  disois  k  la  voix 

qui 
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qui  me  parloit  :  Je  suis  soumis  à  tes  vo- 
lontés ;  mais  si  tu  as  pitié  de  moi  et  si 
tu  ne  veux  pas  me  punir  dans  1  excès  de 
ta  rigueur  , 

Empêche -les  de  chanfer  pendant  que 
j'écrirai  tes  volontés,  et  délivre-moi  de  la 
crainte  devoir  recommencer  la  chose  qu'ils 
appellent  opéra  ;  car  leurs  chants  m'ont 
affligé ,  leurs  jeux  m'ont  peiné ,  leur  tristesse 
est  maussade  ,  et  quand  ils  sont  gais  ils 
m'ennuient. 

Et  la  voix  me  dit  dans  sa  bonté  :  Rassure- 
toi  ,  car  tu  es  mon  fils ,  et  je  te  chérissois 
avant  que  tu  eusses  fait  les  trois  menuets 
pour  le  carnaval  de  Prague ,  dont  le  se- 
cond est  en  mineur. 

Et  ils  ne  chanteront  plus ,  et  ton  oreille 
sera  en  paix  ;  car  ils  sont  dans  un  grand 
épuisement  :  et  leurs  acteurs,  et  le  bû- 
cheron,,et  les  violons  de  leur  orchestre,  ont 
besoin  de  repos  ;  car  la  représentation  sui- 
vante est  prochaine. 

Et  je  jugeai  que ,  pour  le  bien  de  la  poi- 
trine ,  il  valoit  mieux  soimer  du  cor  dans 
la  l'orét  de  Boehmischbroda  depuis  le  lever 
du  soleil  jusqu'à  sou  coucher  ,  que  de  chan- 
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ter  trois  foi*^  par  semaine  la  haute-contre 
dans  la  boutique  de  leur  opéra. 


CHAPITRE    X. 

.iLt  la  voix  me  tranquillisoit  de  la  sorte,  et 
elle  m'ordonna  de  me  placer  dans  un  coin  , 
Cju'on  appelle  le  coin  du  côté  de  la  reine  , 
parcequ'il  est  sous  la  loge  de  la  reine  jus- 
qu'à ce  jour. 

Et  encore  qu'il  fui:  obscur  ,  il  étoit  oc- 
cupé par  des  gens  lumineux.  Et  c'est  là 
que  s'assemblent  jusqu'à  ce  jour  les  phi- 
losophes et  les  beaux  esprits  et  les  élus 
de  la  nation  ;  et  les  réprouvés  n'y  entrent 
point ,  car  ils  en  sont  exclus. 

Et  l'on  y  dit  le  bien  et  le  mal ,  €t  le  mot 
et  la  cliose.  Et  c'est  là  qu'on  entend  des 
choses  qui  désolent  les  mauvais  poètes ,  et 
qui  font  trembler  les  mauvais  musiciens. 

Et  l'on  s'y  ennuie  rarement  ,  parce- 
qu  on  n'écoute  guère  ;  et  Ion  y  parle  beau- 
coup ,  encore  que  la  sentinelle  dise  :  Mes- 
sieurs ,  ayez  la  bonté  de  baisser  la  voix  ; 
messieurs ,  ayez  la  bonté  de  baisser  la  voix. 
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Et  Ton  n'y  fait  aucun  compte  de  ce  que 
dit  la  sentinelle  ,  car  on  aime  mieux  con- 
verser que  d'entendre  ce  qu'ils  appellent 
chanter. 

Et  quand  tout  le  monde  fut  sorti  et  qu'on 
eut  dit  beaucoup  de  mal  de  ce  qu'ils  ap- 
pellent opéra ,  je  tirai  mes  tablettes  de  ma 
pociie ,  et  je  dis  à  la  voix  : 

Fais-toi  entendre  ;  que  j'écrive  tes  vo- 
lontés, et  que  je  les  annonce  au  peuple, 
que  tu  dis  être  léger,  encore  que  son  chant 
soit  lourd ,  et  que  tu  dis  être  vif  et  folâ- 
tre ,  encore  que  son  opéra  soit  triste  et 
lugubre. 

Et  la  voix  qui  m'avoit  parlé  devint  forte , 
véhémente  et  pathétique  ,  et  j'écrivis. 


CHAPITRE    XL 

v_J  MURS  que  j"ai  élevés  de  ma  main  en 
monument  de  ma  gloire  ,  ô  murs  habités 
jadis  par  un  peuple  que  j'appelois  le  mien, 
parceque  je  lavois  élu  dès  le  commence- 
ment pour  en  faire  le  premier  peuple  de 
1  Europe  et  pour  porter  sa  gloire  et  sa  re- 
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nommée  au-delà  des  bornes  que  j'ai  pres- 
crites à  Tunivers  : 

O  ville  qui  t'appelles  la  grande  parce- 
que  tu  es  immense  ,  et  la  glorieuse  par- 
ceque  je  t'ai  couverte  de  mes  ailes  ,  écoute- 
moi  ,  car  je  vais  parler. 

Et  toi ,  ô  place  obscure  où  ils  ont  érigé 
le  théâtre  de  la  comédie  Françoise  ,  à  qui 
j  ai  donné  le  génie  et  le  goût  en  partage , 
et  à  qui  j'ai  dit,  Tu  n'auras  pas  ton  égal 
dans  l'univers ,  et  ta  gloire  sera  portée 
depuis  l'orient  [jusqu'à  l'occident  ,  et  du 
midi  au  septentrion,  écoute -moi,  car  je 
vais  parler. 

Et  toi ,  théâtre  frivole  et  superbe ,  qui 
t'es  arrogé  le  titre  d'académie  de  musique , 
lorsque  tu  n'en  eis  pas  une  et  encore  que 
je  ne  te  l'aie  pas  permis^  écoute-moi,  car 
je  vais  parler. 

O  peuple  frivole  et  volage ,  ô  peuple  en- 
clin à  la  défection  et  livré  à  la  démence 
de  ton  orgueil  et  de  ta  vanité  , 

Viens,  que  je  compte  avec  toi  ,  moi  qui, 
si  je  veux  ,  peux  te  compter  pour  rien  : 
viens ,  que  je  te  confonde  à  tes  yeux ,  et 
que  j'écrive  ta  lâcheté  de  ma  main  sur  ton 
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front  si  allier  ,  dans  toutes  les  langues  de 
l'Europe  l 


CHAPITRE    XII. 

JL  u  croupîssoîs  dans  la  fange  de  Tigno- 
rance  et  de  la  barbarie ,  tu  tâtonnois  dans 
les  ténèbres  delà  superstition  et  de  la  stu- 
pidité; tes  philosophes  manquoient  de  sens 
et  tes  professeurs  étoient  des  idiots.  Dans 
tes  écoles  on  parloit  un  jargon  barbare,  et 
sur  tes  théâtres  on  jouoit  les  mystères. 

Et  mon  cœur  s'émut  de  pitié  envers  toi, 
et  je  me  disois  à  moi-même  :  Ce  peuple  est 
gentil  ;  j'aime  son  esprit  qui  est  léger,  et 
ses  mœurs  qui  sont  douces  ,  et  j'en  veux 
faire  mon  peuple  ,  parceque  je  le  veux;  et 
il  sera  le  premier ,  et  il  n'y  aura  point 
d'aussi  joli  peuple  que  lui. 

Et  ses  voisins  verront  sa  gloire  et  n'y 
pourront  pas  atteindre.  Et  il  m'amusera 
quand  je  l'aurai  formé  selon  ma  volonté  ; 
car  il  est  gentil  et  plaisant  de  son  naturel , 
el  j'aime  à  être  amusé. 

Et  j'ai    tiré  tes  pères   du  néant  où  ils 
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étoient ,  et  j'ai  dissipé  les  ténèbres  qui  te 
couvroient,  et  j'ai  fait  venir  le  jour  pour 
t'éclairer ,  et  j'ai  porté  dans  ton  sein  le 
flambeau  des  sciences  ,  des  lettres  et  des 
arts. 

Et  j'ai  ouvert  les  portes  de  ton  entende- 
ment pour  te  faire  comprendre  ce  qui  étoit 
caché,  et  j'ai  limé  et  faronné  ton  esprit, 
et  je  l'ai  doué  de  tous  les  dons,  et  je  lui 
ai  donné  le  goût  et  le  sentiment  et  la 
finesse  en  partage. 

Et  quand  je  pouvois  éclairer  de  mon 
flambeau  et  le  Breton  ,  et  l'Espagnol,  et  le 
Germain,  et  l'habitant  du  nord,  parceque 
rien  ne  m'est  impossible  ,  je  ne  l'ai  pour- 
tant pas  fait. 

Et  quand  je  pouvois  laisser  les  arts  et 
les  lettres  dans  leur  patrie ,  car  je  les  y 
avois  fait  renaître  ,  je  ne  l'ai  pourtant  pas 
fait. 

Et  je  leur  ai  dit  :  Sortez  de  l'Italie  et 
ptissez  cliez  mon  peuple  que  je  me  suis  élu 
d^ns  la  plénitude  de  ma  bonté  et  dans  le 
pays  que  je  compte  d'habiter  dorénavant, 
et  à  qui  j'ai  dit  dans  ma  clémence  :  Tu  seras 
la  patrie  de  tous  les  talens. 


T—  r 
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Et  je  t'ai  donné  toute  cette  foule  de  phi- 
losophes depuis  Descartes  juscju'aux  philo - 
soplies  que  j'ai  mis  à  la  tète  de  lEncyclo- 
pëdie  ,  et  jusqu  à  Celui  à  qui  j'ai  dit ,  Fais 
l'Histoire  Naturelle; 

Et  toute  cette  foule  de  poëtes",  de  beaux 
esprits  et  d'artistes  sans  nombre. 

Et  je  les  ai  tous  rassembles  dans  un  siè- 
cle, et  on  l'appelle  le  siècle  de  Louis  XIV, 
jusqu'à  ce  jour  ,  en  réminiscence  de  tous 
les  grands  hommes  que  je  t'ai  donnés,  à 
commencer  de  Molière  et  de  Corneille  qu'on 
nomme  grands  ,  jusqu'à  la  Fare  et  Cliau- 
lieu  qii'on  nomme  négligés. 

Et  encore  que  ce  siècle  fut  passé ,  je  fis 
semblant  de  ne  m'en  pas  appercevoir ,  et 
j'ai  perpétué  parmi  toi  la  race  des  grands 
hommes  et  des  talens  extraordinaires. 

Et  je  t'ai  donné  des  poëtes  et  de  beaux 
esprits",  des  peintres  et  des  sculpteurs  de 
grande  force  ,  et  des  artistes  sans  nombre  , 
et  àe,s  liommes  exceJlens  dans  tous  les  gen- 
res depuis  le  grand  jusqu'au  petit. 

Et  je  t'ai  donné  des  philosophes  de  grand 
nom  ,  et  je  leur  ai  ouvert  les  yeuX;,  pour 
\oir  ce  que  tu  ne  pouvois  pas  voir  ;  et  ils 

A  a  4 
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voyoieiit  bien  ,  car  ils  disoient  qu'ils  n'y 
voyoient  pas  clair. 

Et  j'ai  créé  un  homme  exprès ,  en  qui 
j'ai  rassemblé  tous  les  talens  et  tous  les 
dons  ,  pour  qu'il  n'y  en  eût  point  qu'il 
n'eut. 

Et  j'ai  crée  un  lionnne  lumineux,  et  je 
l'ai  fait  profond  en  entendement  et  de  su- 
blime conception  ,  et  je  lui  ai  dit  :  Vois , 
et  il  a  vil.  Et  je  Tai  inspiré,  et  je  lui  ai 
donné  l'Esprit  des  loix ,  et  il  te  Ta  remis  à 
toi ,  et  il  t'a  lait  voir  ce  que  tu  n'aurois  ja- 
mais vu  dans  la  petitesse  de  ta  vue  et  dans 
la  foiblesse  de  ton  œil. 

Et  ta  gloire  s'est  conservée  chez  tes  voi- 
sins jusqu'à  ce  jour. 


CHAPITRE    XIIL 

JCjt  encore  que  mes  bienfaits  t'aient  porté 
à  la  défection  et  à  la  désobéissance  ,  en- 
core qu'ds  t'aient  enorgueilli  ,  et  que  ta 
vanité  et  ta  présomption  soient  pai venues 
à  leur  comble  j 
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Encore  que  tu  niëconnoisses  ma  voix  qui 
f  appelle ,  et  que  tu  te  sois  livré  au  mau- 
vais goût  ;  encore  que  tu  coures  après  1  es- 
prit ,  que  je  n'appelle  pas  esprit ,  et  qui  est 
faux  comme  les  voix  qui  chantent  les  rô- 
les à  baguette  de  ton  opéra  ; 

Encore  que  tu  aies  abandonné  le  bon 
sens  et  le  jugement  sain  ,  et  que  tu  te  sois 
jeté  dans  la  frivolité  et  dans  la  dissipation 
de  tes  idées  qui  sont  vuides  de  sens  ; 

Encore  que  tu  décides  journellement 
dans  ton  ivresse  des  choses  sur  lesquelles 
tu  n'as  jamais  réfléchi  ; 

Encore  que  tu  condamnes  et  méprises 
tous  \^s  jours  ,  dans  la  défaillance  de  ton 
esprit  et  dans  la  crapule  des  festins  que  tu 
a2:)pelles  soupers  ,  les  auteurs  que  j'ai  créés 
et  qui  font  toute  ta  gloire  ; 

Je  me  suis  moqué  de  ton  insolence  dans 
ma  miséricorde  ,  et  j'ai  vu  tes  impertinen- 
ces avec  l'œil  de  ma  patience  v 

Et  tes  révoltes  si  multipliées  n'ont  fait 
que  multiplier  les  miracles  et  les  prodiges 
que  j'opère  encore  tous  les  jours  au  milieu 
de  toi ,  et  dans  tes  académies  ,  et  sur  tes 
tJiéâtres,  et  devant  tes  yeux ,  qui  étoient  fins 
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et  clair-voyans  ,  et  qui  sont  devenus  gros- 
siers et  stupides. 

Et  j'ai  cache  ta  honte  et  ta  dëcadence 
à  tes  voisins ,  et  je  leur  ai  inspiré  du  res- 
pect et  de  radiiiiration  pour  toi  comme 
si  tu  n'avois  pas  perdu  le  goût  des  gran- 
des et  belles  choses; 

Et  je  les  ai  empêches  de  te  voir  rampant 
dans  la  petitesse  de  tes  idées. 


CHAPITRE    XI  Y. 

JlLt  de  même  que  j'avois  tiré  les  autres 
arts  de  Fltalie  pour  te  les  donner  tous ,  je 
voulus  aussi  porter  dans  ton  sein  la  musi- 
que ,  et  Tadapter  moi-môme  au  génie  de  ta 
langue. 

Et  je  voulus  créer  tes  musiciens  et  les 
former  ,  et  leur  apprendre  à  faire  de  la 
musique  selon  mon  oreille  et  selon  mon 
cœur. 

Et  tu  as  méprisé  mes  grâces,  parceque 
je  les  répandois  sur  toi  en  abondance. 

Et  tu  f  es  formé  dans  ton  endurcissement 
un  opéra  qui  m'ennuie  depuis  quatre-vingts 
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ans ,  et  qui  fait  la  risée  de  l'Europe  jusqu'à 
ce  jour. 

Et,  dansJ'opiniâtretë  de  ton  extravagance, 
tu  Tas  érigé  en  académie  de  n^usique,  en-; 
core  que  ce  n'en  soit  pas  une  et  que  je 
ne  Teusse  jamais  reconnue. 

Et  tu  t'es  choisi  le  Florentin  pour  ton 
idole  ,  sans  me  consulter ,  et  encore  que  je 
ne  l'eusse  pas  envoyé. 

Et  parceque  je  lui  a  vois  donné  la  lueur 
du  génie,  tu  as  osé  me  l'opposer ,  parce- 
que je  t'avois  donné  mon  serviteur  Qui-? 
nault  dans  ma  clémence. 

Et  tu  as  cru  que  sa  monotonie  m'im- 
patienteroit  et  me  forceroit  à  t'abandonner, 
parceque  je  suis  prompt,  et  que  tu  vou- 
lois  me  lasser  par  la  multitude  de  tes  ou- 
trages. 

Et  tu  t'es  écrié  dans  la  stupidité  de  ton 
ignorance  :  Ah  î  voici  le  créateur  du  chant  ! 
ah  !  le  voici  ! 

Et  parceque ,,  dans  la  pauvreté  de  ses 
idées,  il  a  fait  comme  il  a  pu  ,  tu  l'appelles 
créateur  jusqu'à  ce  jour  ,  lorsqu'il  n'a  rien 
créé  ,  et  que  les  Allemands  fatiguent  mes 
oreilles  et  me  rompent  la  tête  depuis  deux 
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cents  ans  ,  dans  leurs  églises  et  dans  leurs 
vêpres  ,  par  un  chant  que  tu  appelles  ton 
récitatif  à  toi ,  quand  il  est  à  eux  (  encore 
qu'ils  ne  s'en  vantent  pas ,  parcequ'ils  le 
trouvent  mauvais  ) ,  et  que ,  dans  l'imbé- 
cillit'^  de  tes  idées,  tu  crois  inventé  par  le 
Florentin  que  tu  appelles  M.  de  Lulli  jus- 
qu'à ce  jour. 


CHAPITRE    XV. 

JlLt,  nonobstant  ton  entêtement  et  Topi- 
niâtreté  de  ta  démence ,  je  ne  t'ai  pas  re- 
jeté dans  ma  colère  comme  tu  méritois  , 
et  je  ne  t'ai  pas  livré  au  mépris  de  tes  voisins. 

Et  j'ai  eu  pitié  de  l'enfance  de  ton  juge- 
ment et  de  la  dureté  de  ton  oreille,  et  j'ai 
entrepris  de  te  ramener  dans  la  voie  juste 
par  les  chemins  mêmes  oii  tu  t'étois  égaré 
dans  la  folie  de  ton  cœur. 

Et  j'ai  entrepris  de  te  dégoûter  de  la 
monotonie  du  Florentin  et  de  l'insipidité 
de  ceux  qui  l'ont  suivi  pendant  plus  de 
quarante  ans. 

Et  j'ai  formé  un  liomme  exprès,  et  j'ai 
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organisé  sa  tête ,  et  je  l'ai  animé ,  et  je  lui 
ai  dit ,  Aie  du  gënie;  et  il  en  a  eu. 

Et  quand  il  fat  temps  je  Fenvoyai,  et 
je  lui  dis:  Empare-toi  de  la  scène,  qu'ils  ont 
appelée  académie  de  musique ,  encore  (|ue 
ce  n'en  soit  pas  une ,  et  pur^e  la  de  toute 
cette  mauvaise  musique  qu  ils  ont  fait  faire 
par  des  gens  que  je  n'ai  jamais  avoués ,  à 
commencer  du  !||^rentin  qu'ils  appellejit 
grand  ,  jusqu'au  petit  Mouret  qu'ils  appel- 
lent gai  et  gentil. 

Et  tu  les  étonneras  par  le  feu  et  la  force 
de  Iharmonie  que  j'ai  mise  dans  ta  tête 
et  par  l'abondance  des  idées  dont  je  lai 
pourvue. 

Et  ils  appelleront  baroque  ce  qui  est 
harmonieux  ,  comme  ils  appellent  simple 
ce  qui  est  plat.  Et  quand  ils  t  auront  appelé 
barbare  pendant  quinze  ans,  ils  ne  pourront 
plus  se  passer  de  ta  musique;  car  elle  aura 
ouvert  leur  oreille. 

Et  tu  auras  préparé  les  voies  que  j'ai 
imaginées  pour  donner  une  musique  à 
ce  peuple  qui  n'est  pas  digne  de  mes 
bienfaits  :  car  tu  es  mon  serviteur. 
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CHAPITRE    XVI. 

Hjt  je  ne  me  suis  pas  lassé  de  te  combler 
de  mes  faveurs.  Et  je  t'ai  envoyé  ma 
servante  Fel,  que  j'ai  tirée  du  fond  de  sa 
province,  que  j'appelle  ma  province  à  moi, 
parceque  je  Taime.        g^ 

Et  je  lui  ai  dit  :  Tu  es  ma  fille  ;  car  je  t'ai 
formée  selon  mon  cœur  et  selon  mes  désirs, 
et  je  t'ai  donné  une  grande  et  belle  voix 
comme  je  n'en  al  encore  donné  à  personne 
parmi  ce  peuple  ,  car  elle  est  légère;  et  j'ai 
mis  du  goût  dans  ton  ame ,  et  je  t'ai  ornée 
d'un  grand  talent. 

Et  je  t'envoie  sur  ce  théâtre,  qu'ils 
appellent  académie  de  musique  ,  lorsque 
ce  n'en  est  pas  une.  Et  tu  apprendras  à  ce 
peuple  à  chanter ,  car  ils  ne  savent  pas  ce 
que  c'est;  et  tu  ne  crieras  pas,  et  tu  ne 
traîneras  pas  tes  sons  pesamment. 

Et  tu  ne  tiendras  aucun  compte  du  fracas 
qu'ils  font  dans  la  stupidité  de  leur  cœur 
aux  éclats  de  voix  et  au  bourdonnement 
des  cadences  et  aux  sons  lourds  qu'ils  font 
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tirer  à  leurs  acteurs  du  fond  de  leurs 
entrailles. 

Et  tu  te  passeras  de  ces  applaudissemens  ; 
car  je  t'ai  donné  une  ame  forte  pour  faire  le 
bien  qui  n'est  pas  applaudi,  par  préférence 
au  mal  qui  est  applaudi. 

Et  tu  chanteras  la  musique  de  mon 
serviteur  Piameau  à  ta  façon ,  qui  n'est  pas 
la  leur  ;  et  parceque  tu  ne  crieras  pas 
(car  je  te  le  défends) ,  ils  diront ,  Ah  !  le 
joli  gosier  !  quand  je  dis,  moi,  Ah  !  la 
grande  et  belle  voix  que  j'ai  donnée  à  ma 
servante  Fel ,  que  j  ai  créée  selon  mon  cœur 
et  selon  mes  désirs  ! 

Et  les  peuples  étrangers  viendront  à  ce 
théâtre,  qu'on  appelle  académie  de  musique 
sans  mon  aveu  et  lorsque  ce  n'en  est  pas 
une,  et  ils  y  iront  pour  toi. 

Et  ils  t'admireront  quand  ils  se  mo- 
queront de  l'ennui  de  ton  opéra ,  et  ils 
crieront  :  Ah  !  voilà  la  chanteuse  I  voilà  la 
chanteuse  ! 
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CHAPITRE    XVII. 

JliT  je  comptoîs  ainsi  établir  du  chant  et  de 
la  musique  chez  toi ,  que  j'avois  appelé  mon 
peuple  nonobstant  le  nombre  de  tes  dé- 
fections et  de  tes  égaremens. 

Mais,  6  peuple  aveuglé  dans  tes  préjugés, 
mes  miracles  ne  te  remuent  plus ,  et  tu 
n'apperçois  pas  les  prodiges  qui  sont  Fou- 
vrage  de  ma  main. 

Et  tu  as  toujours  vacillé  entre  la  musique 
et  ce  qui  n'en  est  pas  ;  et  jusqu'à  ce  jour  tu 
appelles  chant  ce  que  j'appelle  cri,  et  tu 
applaudis  jusqu'à  ce  jour  les  ports-de-voix 
qui  m'offensent  et  le  fredonnement  des 
cadences  que  je  maudis. 

Et  ton  oreille  ne  sait  pas  distinguer  le 
faux  d  avec  le  juste,  encore  que  mon  ser- 
viteur Jéliote  et  ma  servante  Fel  chantent 
juste,  depuis  qu'ils  sont  au  théâtre  que  tu 
appelles  académie  de  musique  sans  mon 
aveu  et  lorsque  ce  n'en  est  pas  une. 

Et  tu  as  forcé  mon  serviteur  Jéliote  et  ma 
servante  Fel  (que  j'appelle  mes  enfans, 

parcequ'ils 
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parcequ'ils  se  sont  conduits  selon  mon  cœur 
et  selon  mes  désirs ,  et  que  je  te  les  ai  don- 
nes dans  ma  bonté  pour  t'instruire  et  pour 
te  faire  plaisir,  et  non  pas  pour  t'enniiyer) , 
et  ta  les  as  forces  à  t  ennuyer  par  de  mauvais 
rôles  que  tu  leur  as  fait  jouer  sans  fin,  et 
que  tu  appelles  beaux  parcequ'ils  sont 
vieux;  et  parcequ'ils  les  ont  bien  chantés , 
tu  as  crié  :  Oh  !  qu  ils  sont  beaux  ! 

Et  jusqu'à  ce  jour  tu  ne  sais  pas  distin- 
guer ce  qui  est  beau  d'avec  ce  qui  ne  Fest 
pas  ,  ni  ce  qu'il  faut  approuver  d'avec  ce 
qu'il  faut  rej'^ter. 

Et  ton  ignorance  ne  t'empêche  pas  de 
décider  avec  confiance  dans  faveuglement 
de  ton  imbécillité. 


CHAPITRE    XVIII. 

L-<'est  pourquoi  la  vanité  et  l'insolence  de 
ton  indocilité  sont' pârvenuies  à  leur  com- 
ble ,  et  je  suis  las  dé  les  souffrir. 

Et  encore  un  monlënt ,  et  je  te  balaie- 
rai comme  le  vent  du  midi  balaie  la  pous- 
sière des  champs,  et  je  te  replongerai  dans 

Tome  22.  Bb 
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la  fange  de  la  barbarie  d'où  j'avois  tire  tes 
pères  dans  les  mouvemens  de  ma  clémence. 

Et  voici  le  dernier  miracle  qne  j'ai  résolu 
de  faire  :  et  j'en  fais  un  comme  je  n'en 
ai  jamais  fait  ;  car  je  commence  à  te  mé- 
priser ,  parceque  je  ne  t'estime  plus. 

Et  je  jure  et  je  dis  :  Voici  le  dernier. 
Et  je  choisis  pour  mon  envoyé  Manelli 
mon  serviteur ,  et  je  le  retire  de  la  boue  , 
et  je  lui  donne  des  souliers ,  et  je  lui  dis  : 
Quitte  tes  sabots ,  et ,  quand  tu  auras  couru 
les  provinces  d'Allemagne  pour  avoir  ton 
pain  à  manger  et  ton  eau  à  boire ,  je  t'en- 
verrai là  où  la  louange  t'attend  et  où  tu 
feras  ma  volonté. 

Et  tu  chanteras  sur  ce  théâtre ,  qu'ils  ap- 
pellent académie  de  musique  sans  mon 
aveu  et  lorsque  ce  n'en  est  pas  une,  et 
tu  les  forceras  à  t'applaudir  avec  transport 
malgré  qu'ils  en  aient. 

Et  tu  ne  sauras  que  faire  de  toute  ta 
gloire ,  et  tu  t'écrieras  dans  la  modestie  de 
ton  cœur  :  Non  pas  à  moi ,  non  pas  à  moi  ; 
car  il  y  en  a  dans  ma  patrie  cinq  cents  qui 
valent  mieux  que  moi,  et  je  suisle^erjaior 
de  la  famille. 
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Mais  je  t'ai  choisi  exprès ,  malgré  la  mo- 
destie de  ton  cœur^  parmi  les  cinq  cents 
qui  sont  au-dessus  de  toi ,  pour  humilier 
ce  peuple  vain  et  fier,  que  je  commence  à 
mépriser ,  parceque  je  ne  Testime  plus. 

Et  tu  leiu:  porteras  la  musique  de  mon 
serviteur  Pergolese,  qu'on  appelle  divin  jus- 
qu'à ce  jour  parceque  je  l'ai  fait  sortir  tout 
formé  de  mon  cerveau. 

Et  je  leur  ouvrirai  les  oreilles ,  et  ils  crie- 
ront :  Oh  !  oh  !  quelle  musique  !  oh  !  oh  î 
quelle  musique  ! 

Et  quand  ils  l'auront  entendue  pendant 
trois  mois  ,  ils  ne  pourront  plus  souffrir  la 
lenteur  et  la  monotonie  de  leur  chant,  qu'ils 
appellent  récitatif,  et  que  j'appelle  ,  moi , 
plain-chant. 

Et  leurs  monologues  qu'ils  disent  tou- 
chans  les  feront  bâiller  ;  les  scènes  qu'ils 
disent  intéressantes  les  ennuieront  ;  et 
ils  s'endormiront  aux  scènes  qu'ils  disent 
gaies. 

Et  un  esprit  de  vertige  s'emparera  d'eux , 
et  ils  ne  sauront  plus  ce  qu'ils  veulent  ni 
ee  qu'ils  n%  veulent  pas. 


Bb 
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CHAPITRE    XIX. 

\J  peuple  embrouillé  dans  l'ivresse  de  tes 
égaiemens ,  ô  peuple  de  dur  enteudement , 
écoute  ma  voix  qui  te  parle  pour  la  der- 
nière fois ,  et  sois  sensible  à  la  constance 
de  mes  avertissemens. 

Ote-moi  Fennui  de  ton  opéra  qui  m'em- 
pêche de  m'y  trouver.  Renonce  aux  pré- 
jugés que  tu  as  sucés  avec  le  lait  de  ta  mère 
et  dont  tu  t'enivres  encore  tous  les  jours. 

Délivre-moi  du  genre  puéril  ,  que  tu  ap- 
pelles merveilleux,  lorsqu'il  n  est  merveil- 
leux que  pour  toi  et  pour  les  enfans  :  sois 
sincère  dans  ton  repentir ,  et  je  tournerai 
mes  bras  vers  toi,  et  j'oublierai  les  iniqui- 
tés de  tes  pères  et  les  tiennes. 

Et  je  te  ferai  un  opéra  selon  mon  cœur 
et  selon  mes  désirs  ,  et  je  rappellerai  aca- 
démie de  musique ,  parceque  c'en  sera  une.. 

Et  je  serai  son  inspecteur  ;  et  il  n'y  aura 
plus  de  bûcheron  à  la  tête  de  ton  orchestre, 
et  plus  de  charpentiers  pour  faire  aller  tes 
choeurs. 
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Et  je  te  donnerai  des  acteurs  qui  chan- 
teront comme  mon  serviteur  Jëliote  et  com- 
me ma  servante  Fel ,  et  Ton  n'entendra 
plus  les  hurlemens  sur  ton  théâtre. 

Et  je  chasserai  de  ton  théâtre  et  les  dé- 
mons^ et  les  ombres  ,  et  les  fées ,  et  les  gé- 
nies ,  et  tous  les  monstres  dont  tes  poètes 
lont  infecté  par  le  pouvoir  qu'ils  ont  donné 
aux  baguettes  dans  Taccès  de  leur  folie  sans 
mon  aveu. 

Et  je  consacrerai  ton  opéra ,  comme  ce- 
lui des  Italiens ,  aux  grands  tableaux,  et  aux  ^ 
passions  ,  et  à  Texpression  de  tous  les  ca- 
ractères^ depuis  le  pathétique  jusqu'au  co- 
mique. 

Et  tu  ne  t'amuseras  plus  à  faire  des  éclairs, 
et  des  tonnerres,  et  des  orages  ;  car  je  t'ap- 
prendrai à  faire  parler  les  Mérope  ,  les 
Andromaque  et  les  Didon. 

Et  je  serai  avec  tes  poètes  et  avec  tes  mu- 
siciens :  et  j'apprendrai  à  tes  poètes  à  faire 
des  paroles  ,  et  à  tes  musiciens  à  faire  de 
la  musique. 

Et  je  donnerai  à  tes  poètes  l'invention  et 
fimagination  en  partage ,  afin  qu'ils  n'aient 
plu6  besoin  de  la  baguette  ni  des  sorts. 

Bb  3 
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Et  ainsi  que  tes  musiciens  ont  fait  des 
notes  jusqu'à  ce  jour ,  de  même  ils  feront 
de  la  musique  qui  en  soit  une  ;  et  je  met- 
trai du  génie  dans  leurs  partitions  et  du 
goût  dans  leurs  accompagnemens  ,  et  je 
les  délivrerai  du  poids  des  notes  dont  ils 
les  chargent,  et  je  les  trierai  moi-même. 

Et  je  leur  apprendrai  à  être  simple  sans 
être  plat ,  et  ils  n'appelleront  plus  le  beau 
simple  ce  qui  est  monotone^  et  je  créerai 
ton  récitatif,  et  je  leur  apprendrai  à  faire 
de  la  musicj^ue  qui  ait  un  caractère  et  un 
mouvement  exact  et  marqué  ,  et  qui  ne 
soit  pas  vuide  d'expression. 

Et  je  travaillerai  avec  eux,  et  mon  génie 
les  guidera,  et  j'assignerai  ses  bornes  et  son 
caractère  distinctif  à  chaque  genre,  à  com- 
mencer de  la  tragédie  jusqu'à  Tintermede. 

Et  comme  j'en  ai  fait  exécuter  un  par 
mon  serviteur  Jéliote  et  par  ma  servante 
Fel,  qui  ta  fait  grand  plaisir,  parceque  je 
lai  fait  faire  selon  mes  désirs  par  un  hom- 
me dont  je  fais  ce  qu'il  me  plaît ,  encore 
qu'il  me  fronde  ,  car  je  le  gouverne  mal- 
gré qu'il  en  ait,  et  j'ai  nommé  son  inter- 
mède le  Devin  du  village  : 
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De  même  j'apprendrai  à  tes  musiciens 
à  faire  des  pastorales  ,  et  des  comédies ,  et 
des  tragédies  :  et  ils  n'auront  plus  besoin 
de  dire  ,  Ceci  est  comique  et  cela  est  tra- 
gique ;  car  on  le  verra  bien  sans  qu'ils  le 
disent ,  encore  qu'ils  fassent  bien  de  le  dire 
aujourd'hui,  parcequ'il  ne  seroit  pas  pos- 
sible de  le  deviner. 

Et  ta  gloire  sera  resplendissante  de  tous 
côtés ,  et  je  l'étendrai  moi-même  chez  toutes 
les  nations  ;  et  tu  seras  appelé  le  peuple 
par  excellence ,  et  tu  n'auras  pas  ton  égal , 
et  je  ne.  me  lasserai  pas  de  te  regarder , 
parceque  tu  me  feras  plaisir  à  voir. 

Et  ton  génie,  et  ton  esprit,  et  ton  goût, 
et  tes  grâces,  et  tes  agrémens ,  et  ta  gentil- 
lesse ,  feront  tressaillir  mon  cœur  de  joie  5 
car  tu  seras  mon  peuple ,  et  il  n'y  en  aura 
pas  comme  toi. 
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CHAPITRE    XX. 

Jmt  -si  tu  ne  profites  pas  du  moment  où  il 
€St  temps  encore,  et  du  miracle  que  j'ai 
opéré  par  le  dernier  de  mes  envoyés,  Ma- 
nelli  mon  serviteur,  pour  t  humilier  de  ce 
que  tu  n  as  pas  voulu  écouter  ceux  que 
i'avois  envoyés  vers  toi  en  grand  nombre, 
et  de  ee  que  tu  as  persisté  dans  Topiniâ- 
treté  de  tes  faux  jugemens  et  de  tes  pré- 
jugés puérils; 

Et  ^i  la  mission  de  mon  serviteur  Ma- 
nelli ,  le  plus  étrange  des  miracles  que  j'aie 
jamais  faits ,  ne  peut  te  ramener  de  tes  éga- 
remeus,  et  te  déterminer  à  consacrer  ton 
théâtre  à  la  bonne  musique  et  à  en  chasser 
femiui  et  la  platitude  ; 

Et  si ,  pour  te  corriger,  tu  attends ,  dans 
la  vanité  de  ton  orgueil ,  cjue  je  t'envoie 
un  dt;s  cinq  cents  qui  valent  mieux  que 
lui ,  encore  que  je  n'aie  aucune  envie  de 
le  faire  ; 

Voici  ce  que  je  dis  :  Je  me  vengerai  de 
ton  aveuglement  étrange ,  et  ta  mesure  sera 
à  son  comble. 
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Et  j  endurcirai  ton  oreille  comme  k  corne 
du  buffle  de  la  forêt. 

Et  je  t'empêcherai  de  sentir  le  génie  et 
le  sublime  que  j'ai  mis  dans  la  musique 
italienne  ;  et  malgré  cela  tu  ne  pourras  plus 
entendre  la  tienne ,  car  elle  t'ennuiera  , 
comme  elle  m'ennuie  depuis  quatre-vingts 
ans. 

Et  ton  théâtre  ,  que  tu  appelles  acadé- 
mie de  musique  sans  mon  aveu  et  lorsque 
ce  n'en  est  pas  une  ,  sera  désert  et  aban- 
donné ,  et  tu  n'y  iras  plus  pour  converser, 
ni  tes  femmes  pour  se  faire  voir. 

Et  j'inspirerai  des  projets  de  retraite  à 
mon  serviteur  Jéliote ,  et  je  te  donnerai  des 
forgerons  et  de  serruriers  â  sa  place. 

Et  je  t'ôterai  ma  servante  Fel ,  et  je  la 
placerai  où  il  me  plaira  ;  car  je  la  garde 
comme  la  prunelle  de  mon  œil. 

Et  Ton  chantera  faux  depuis  la  toile  qui 
se  levé  jusqu'à  la  toile  qui  tombe.  Et  tu 
seras  forcé  de  ferrfièr  ton  théâtre ,  et  Ion 
ne  rouvrira  ses  portes  que  jusqu'à  ce  qu'il 
soit  redevenu  ce  qu'il  ëtoit ,  cela  veut  dire 
im  jeu  de  paume. 
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CHAPITRE    XXL 

JliT  je  porterai  ma  vengeance  bien  plus 
loin.  Et  je  confondrai  ta  superbe  vanité 
dans  laquelle  tu  te  vantes  à  tes  voisins  des 
génies  que  j'ai  créés  parmi  toi  et  des  phi- 
losophes que  je  t'ai  envoyés ,  tandis  que 
tu  les  outrages  dans  ton  sein  et  que  tu 
m'insultes  dans  leurs  personnes. 

Et  je  me  souviendrai  de  toutes  tes  lâ- 
chetés ,  depuis  le  triomphe  de  la  Phèdre 
de  Pradon  sur  la  Phèdre  de  Racine  ,  jus- 
qu'au triomplie  de  Topera- comique  sur  la 
comédie  françoise. 

Et  je  f  ôterai  le  théâtre  de  la  comédie 
françoise,  et  je  l'établirai  chez  les  nations 
étrangères ,  et  tu  ne  Tauras  plus  ;  car  tu 
auras  réduit  les  acteurs  à  la  mendicité. 

Et  les  peuples  lointains  verront  les  chefs- 
d'œuvre  de  tes  pères  ,  et  ils  les  verront 
sur  leurs  théâtres ,  et  les  admireront  sans 
faire  mention  de  toi  ;  car  ta  gloire  sera 
passée  ',  et  tu  seras  par  rapport  à  tes  pères 
ce  que  les  Grecs  d'aujourd'hui  sont  par 
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rapport  aux  anciens  ,  cela  veut  dire  un 
peuple  barbare  et  stupîde. 

Et  quand  tu  voudras  voir  ton  Polieucte , 
et  ta  Phèdre ,  et  ton  Athalie ,  et  ta  Zaïre ,  et 
tant  d'autres  qui  sont  les  chefs-d'œuvre  de 
Tesprit  humain ,  et  que  j'ai  faits  dans  ta 
capitale  et  à  ta  face,  tu  seras  obligé  de  faire 
trois  cents  lieues  vers  Torient  ;  et  à  quatre 
cents  lieues  de  chez  toi  on  jouera  ton 
Misanthrope  et  tes  Femmes  savantes.  Et 
l'on  admirera  les  génies  que  je  t'ai  donnés 
sous  l'astre  de  l'Ourse  et  'sous  l'astre  de 

L 

rOrion,  et  toi  seul  tu  ne  les  entendras  plusà 
Et  la  farce  italienne  deviendra  ton  spec- 
tacle favori ,  et  tu  le  trouveras  délicieux. 
Et  tu  verras  Arlequin  et  Scapiii  voleurs  par 
amour  soixante -dix  fois  de  suite  ;  et  plus 
la  farce  sera  mauvaise ,  plus  tu  y  prendras 
de  goût ,  car  tu  seras  stupide. 

Et  tu  courras  ,  dans  la  frénésie  de  ton 
esprit ,  à  un  spectacle  qui  me  dégoûte  ;  et 
tu  l'appelleras ,  dans  la  bêtise  de  ton  en- 
tendement ,  opéra-comique  ,  lorsqu'il  n'est 
pas  comique  ,  et  tu  auras  le  malheur  de 
t'y  plaire. 
Et  tu  quitteras  tes  Diuoesnil  et  tes  Dan?, 
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geville,  tes  Grandval  ,  tes  Sarrasin  et  tes 
Armand ,  pour  des  l'Ecluse  et  des  Raton. 
Et.  le  vaudeville  grossier  et  licencieux  fera 
les  dëlices  de  ton  esprit ,  et  tu  le  trouveras 
délicat. 

Et  rindëcence  et  la  platitude  des  pro- 
pos ne  te  choqueront  plus.  Et  ron  outra- 
gera les  mœurs  chez  toi  impunément  ;  car 
tu  n'en  auras  plus ,  et  tu  ne  sentiras  plus 
ni  ce  qui  est  bien  ni  ce  qui  est  mal. 

Et  tes  philosophes  ne  t'éclaireront  plus  , 
et  je  les  empêcherai  d'écrire  ,  et  les  presses 
leur  seront  défendues. 

Et  ils  n'auront  plus  de  plaisir  d'habiter 
chez  toi  ;  car  je  n'y  serai  plus. 

Et  la  voix  se  tut  :  et  moi,  Gabriel-Joannes- 
Nepomucen iis-^Franciscus- de-Paula  Wald- 
siorch  ,  dit  Waldstoerchel ,  philosoph.  et 
theolog.  moral,  in  coll.  ma/:  RR.  PP.  soc. 
Jes.  studios.  .,nà{i£  de  Boellmisch  broda  en 
Bohême ,  je  pleurai  sur  le  sort  de  ce  peu- 
ple ;  car  j'ai  le  cœur  tendre  de  mon  naturel. 

Et  je  voulus  intercéder  pour  lui^  ])arce- 
que  je  suis  bon  et  que  j'étois  las  d'écrire; 
car  il  y  avoit  long- temps  que  j'écrivois. 

Et  j'eus  tort;  car  la  voix  étoit  en  colère, 
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et.  je  reçus  un  soufflet ,  et  ma  tête  donna 
contre  le  piller  du  coin  qu  on  appelle  le 
coin  du  côté  de  la  reine  jusqu'à  ce  jour. 

Et  je  m'ëveillai  en  sursaut,  et  je  me 
trouvai  dans  mon  grenier,  que  j  appelle  ma 
chambre  ;  et  je  trouvai  mes  trois  menuets, 
dont  le  second  est  en  mineur. 

Et  je  pris  mon  violon,  et  je  les  Jouaî, 
et  ils  me  plurent  comme  auparavant  ;  et 
je  les  rejouai,  et  ils  me  plurent  davantage  ; 
et  je  dis  :  Faisons  vite  les  autres  ;  car  il 
en  faut  deux  douzaines.  Et  je  ne  me  sen- 
tois  plus  la  force  du  génie  ;  car  la  chose 
qu'ils  appellent  opéra  m'étoit  toujours  pré- 
sente ,  et  Je  faisois  beaucoup  de  notes  et 
point  de  menuets  ;  et  je  m'écriai  dans  Ta- 
mertume  de  mon  cœur  :  Que  n  ai-je  achevé 
les  deux  douzaines  avant  la  vision! 


Fin  du  vingt-deuxième  volume. 
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P^o'lre    teni    est    vermeil  coiiune  /</  fleur       de     GrenaiLi- 
Voh'e    varier    un    var/y/n   Jont  le    ^tuis    l iitseuaraole    inni 
Le  monde  na  rien    de    jtaolc.  huit  y    russe 
Kvlà'aixi  .Jiworh'z.  des  /leurs  Je  senteur  vour  runnner  le  cœur 
de  mon  Roi . 

Tahie  des  Intervalles 

pour  la  formule   des   Clefj   h' anj p o s e ej 


Sspcce  de 
llnteroalle 


^  :%  g!.  .^  .N  ^,  -.1*  I  -1^ 


r  ^  r  '^".  r  ^ 


^      a  ■    s      s  '    ■? 


Ty-' 


•  ^  -5  '  '  •  'î  '  -  •  • 

(    Notes         Ut  re\  re.  mil'  //«,>&,/</#  W, /<r  b  M,   siP  Ji, 
</ia  le  donnent^.  <i^      ■^      ^      "^  "  ir^,     >^     >^      b      -^    4~'     >j 
1      ITom  de  SS5|:;^>:j^^^55 
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ITntervalle      §   s<.  ït,      ^ 
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